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È pubblicato: 


UGO OJETTI 


(Tantalo) 


COSE VISI 


TOMO QUINTO 


n cinque volumi si può dire che questo maestro della nostra prosa 
viva abbia fissato gli uomini e gli spettacoli più caratteristici 
degli ultimi dieci anni. E il suo lavoro di osservatore e di scrittore 
continua tranquillo e sicuro. In questo quinto tomo, dai Principi 
di Piemonte a Roma nei giorni delle nozze al Papa che esce in 


piazza San Pietro, da Italo Balbo che parte da Orbetello per la 


trasvolata atlantica ad Arturo Toscanini che dirige l'orchestra ame- 


ricana, gli eventi più vicini assumono per l’arte di Ugo Ojetti Vac 
spetto definitivo che avranno nella memoria degli uomini. Eruditi 
come Vitelli e Nolhac, scrittori come Rovetta e Di Giacomo, luo- 
ghi celebrati come la casa del Petrarca a Valchiusa, Cuma, il lago di 
Nemi, le fonti di Clitunno, Via Condottia Roma, sono dipinti in 
quadri tanto fermamente disegnati e armoniosamente coloriti che sé 
ne a alla fine, il ricordo come dina galleria di titrattre di 
paesaggi già consacrati dal tempo. Eppure da un 
SOrriso 0 da un rimpianto, da un augurio o) 
da un epigramma, l’ansiosa anima 


d'oggi balena in ogni riga. 


PREZZO: LIRE DODICI 


Bei SEME CAN .O 


SUMMARY OF THE MARCH ISSUE, 1931 


HOMELESS PICTURES, THE SIENESE FIFTEENTH CENTURY, I, BY BERNARD BE. 
RENSON, WITH 19 ILLUSTRATIONS AND ONE PLATE. 


Bernard Berenson takes up again his interesting research of pictures the destiny of which 
is unknown to-day, and devotes his attention to the Sienese Fifteenth Century. In speaking of 
Pellegrino di Mariano, a painter of whom little that is certain is known, he brings into relief 
the custom obtaining in Siena in the 15 th century of making copies of more ancient pain- 
tings, and this affords him an occasion of speaking of that copy of the Annunciation by Simone 
Martini which is in San Pietro Ovile, the work of Matteo di Giovanni. Mr. Berenson reproduces 
other interesting paintings by Matteo, and after making clear the personality of his scholar Coz- 


zarelli, concludes his review with a few works by Benvenuto di Giovanni and his son Girolamo. 


THE CARPET WITH FIGURES OF ANIMALS IN THE BARDINI MUSEUM IN 
FLORENCE, BY KURT ERDMANN OF THE BERLIN MUSEUMS, WITH 9 ILLUSTRATIONS AND ONE 
COLOURED PLATE. 


In studying the wonderful fragment of carpet with figures of animals which is in the Bar- 
dini Museum in Florence, Prof. Erdmann recognizes in it the half of a Persian carpet of the 
second half of the 16 th century, which goes back to the model of a carpet half a century more 
ancient, now in the Victoria and Albert Musenm, London. This model reveals the influence of 
other types of carpets, medallion and mosaie, and attests that fusion of very ancient traditions 
with the derivations from the miniatures which prepared the ground for the sixteenth century 
fliourishing of the Persian carpet Art. 


THE MASTER OF THE LIFE OF THE VIRGIN IN THE LOUVRE, By EVELYN SAND- 
BERG-VAVALÀ, WITH 15 ILLUSTRATIONS. 


Signora Vavalà attributes the series of small panels with twelve scenes in the life of the 
Virgin in the Louvre to Jacopo Moranzone, a Venetian painter who flourished from 1430 to 
1470, circa, of whom the writer here illustrates also the other works that may reasonably be 


held to be his, and in which there is evident the influence of Gentile da Fabriano. 


THE QUADRENNIAL EXHIBITION IN ROME, By ANTONIO MARAINI, GENERAL SECRE- 
TARY OF THE VENETIAN BIENNIAL, WITH 26 ILLUSTRATIONS. 


This isa rapid but exhaustive review of the most prominent things in the Roman Quadren- 
nial, in which Signor Maraini, after touching upon the most significant personal exhibitions, 
seeks to group the various regional nuclei in order to delineate their appearance and show their 
possibilities and conquests. Thus there clearly appears the importance of this first review of con- 
temporary Italian Art, a finished expression of the national renewal sustained also in this field 
by the Fascist Government, 
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CASA EDITRICE FRATELLI TREVES - MILANO 


PEGASO 


RASSEGNA DI LETTERE E ARTI 


DIRETTA DA 


Segretario di Redazione: 


PIETRO PANCRAZI 


UGO OJETTI 


Redattore: 
GIUSEPPE DE ROBERTIS 


Direzione ed Amministraz.: 


PALAZZO DELL'ARTE DELLA LANA - FIRENZE 


Nei fascicoli del 1930 sono stati pubblicati: 


SCRITTI INEDITI di ALessanpro MANZONI, di 
NiccoLò Tommaseo, dell’ABaTtE GALIANI, di 
Marco TaBarrini, di ALFREDO ORIANI, ecc. 


RACCONTI di Corrapo ALvaro, CESARE ANGE- 
LINI, ANTONIO ANIANTE, ALESSANDRO BonNSAN- 
ti, Massimo BontempeLLI, Giovanni Bucci, 
Bruno Cicocnani, DeLFINo CinELLI, GIOVAN- 
NI Comisso, Eurialo De MricHELIS, Piero 
Gappa, Carro Linati, Arturo Loria, ALBERTO 
Moravia, Enrico Pea, Enrico SaccHeETTI, B1- 
NO SANMINIATELLI, GiANI STUPARICH, Bona- 
veNTURA TeccHIi, Corrapo TUMIATI, ecc. 


RICORDI di Antonio BaLpini, Fausto MARIA 
Martini, Marino MorETTI, ALDO PALAZZESCHI. 


SAGGI e ARTICOLI di Giuseppe ALBINI, Sit- 
vio Benco, ALFREDO CASELLA, EmiLio CECCHI, 
SiLvio D'Amico, Giuseppe pe RoBeRrTIS, Gi- 
No Doria, Francesco FLora, Concetto MAR- 
cHESI, Domenico GiuLiorti, MARIO LABROCA, 
ArtILIo MomicLiano, PaoLo MoneLLi, Lo. 
renzo Montano, Eucenio MontaLE, Pikko 
Narpi, Fausto Nicorini, Pietro PANCRAZI, 
Giorgio Pasquari, Giuseppe PrezzoLini, EN- 
rico Rocca, Lurci SAaLvaTORELLI, NATALINO SA- 
PeEGNO, G. Tirta Rosa, Pietro P. Trompeo, 
MANARA VALGIMIGLI, ecc. 


In ogni fascicolo uno scritto di UGO OJETTI 


Nel fascicolo di Marzo : 


LETTERE INEDITE DI GIOSUÈ CARDUCCI 
e di ALBERTO MARIO 


STAMPE DELL'OTTOCENTO 
di Aldo Palazzeschi 


PREZZI DI ABBONAMENTO: 


Per un anno: Per l’Italia e le Colonie L. 70 - Per l'Estero L. 100 
Per sei mesi: Per l’Italia e le Colonie L. 35 - Per l’Estero L. 50 
Un numero separato L. 7 


Combinazione speciale: PEGASO e L'ILLUSTRAZIONE ITALIANA 
Per un anno: Per l’Italia e le Colonie L. 200 - Per l’Estero L. 330 


Sconto del 10°/, sui libri editi dalla Casa Treves secondo l'elenco pubblicato in PEGASO, Ogni abbonato riceverà 


in dono due volumi, a scelta, delle ‘“ Più belle pagine degli scrittori italiani scelte da scrittori viventi ”', 
la grande elegantissima raccolta antologica fondata e diretta da Ugo Ojetti e giunta ormai al 50° volume, 


« Pègaso » è la più diffusa tra le riviste letterarie d’Italia e fra le più autorevoli in Europa. Vi 
collaborano i nostri scrittori più noti e più stimati e, tra i giovani, quelli che hanno già dato prova 
di originalità e di chiarezza, sia nelle opere d’immaginazione che melle opere di critica. S'occupa 
anche di musica, d’arte, d’archeologia, e segue e commenta tutti i fatti della cultura. 


Per tutto ciò che concerne la Direzione e l'Amm. di “Pègaso” indirizzare al Palazzo dell'Arte della Lana - Firenze 
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SOMMAIRE DU NUMERO DE MARS, 1931 


TABLEAUX SANS MAISON; LE QUATTROCENTO SIENNOIS, I, PAR BERNARD BE: 
RENSON, AVEC 19 ILLUSTRATIONS ET UNE PLANCHE HORS-TEXTE. 


Bernard Berenson reprend son intéressante recherche sur les tableaux dont le destin est 
inconnu aujourd’hui, et il voue son attention au Quattrocento siennois. Parlant de Pellegrino 
di Mariano, peintre dont on ne sait presque rien de sùr, il met en relief Vhabitude en viguenr 
à Sienne au XVme sigele, de faire des copies de peintures plus anciennes, et cela lui fournit V’oc- 
casion de parler de la copie de I Annonciation de Simone Martini, oeuvre de Matteo di Gio- 
vanni, aujourd’hui è San Pietro Ovile. De Matteo, M. Berenson reproduit quelques peintures 
intéressantes; el après avoir mis en lumière la personnalité de son disciple Cozzarelli, il conclut 


son examen par quelques oeuvres de Benvenuto di Giovanni et de son fils Girolamo. 


LE TAPIS AVEC FIGURES D’ANIMAUX AU MUSÉE BARDINI À FLORENCE, 
PAR KURT ERMANN, DES MUSÉES DE BERLIN, AVEC 9 ILLUSTRATIONS ET UNE PLANCHE EN COULEURS 


Etudiant l’admirable fragment de tapis avec figures d'animaux qui se trouve au Musée Bar- 
dini à Florence, M. Erdmann parvient à y reconnaître la moitié d'un tapis persan de la seconde 
moitié du XVIme siècle, remontant au modèle d’un tapis plus ancien d’un demi-siècle, aujourd° 
hui au Musée Victoria et Albert de Londres. Le dit modèle révele l’influnce d’autres types de ta- 
pis, à médaillon et à mosaiques, et atteste cette fusion de traditions très antiques avec les dériva- 
tions des miniatures, fusion qui prépara le terrain pour la fleuraison de l'art persan des tapis 
au XVIme siècle. 


LE MAITRE DE LA VIE DE LA VIERGE AU LOUVRE, PAR EVELYN SANDBERG- 
VAVALÀ, AVEC 15 ILLUSTRATIONS. 


Mme Vavalà attribue la série de petits tableanx avec donze histoires de la Vierge, aujourd° 
hui au Louvre, à Jacopo Moranzone, peintre vénitien dont V’aetivité se place environ entre 1430 
et 1470, et elle nous fait connaître aussi quelques autres oeuvres de cet artiste, oeuvres qu'on peut 
raisonnablement lui attribuer et où est manifeste Vinfluence de Gentile da Fabriano. 


LA “QUADRIENNALE” A ROME, PAR ANTONIO MARAINI, SECRÉTAIRE GÉNÉRAL DE LA 
BIENNALE VÉNITIENNE, AVEC 26 ILLUSTRATIONS. 


Clest un examen rapide, mais complet, des choses les plus remarquables de la Quadriennale 
de Rome, où M. Maraini, après avoir brièvement parlé des expositions personnelles les plus si- 
gnificatives, cherche à grouper les différents noyaux régionaux pour en dessiner la physionomie 
et en montrer les possibilités et les conquétes. On voit ainsi clairement l’importance de cette pre- 
mière revue de notre art contemporain, expression parfaite du renouveau provoqué dans ce do- 
maine aussi par le Gouvernement National. 
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SOMMARIO 


MARY PITTALUGA: Il tabernacolo di Figline presso Prato. Qf EMILIO 
| LAVAGNINO: Un Crocifisso veneziano del secolo XIV a Roma. (f 
LUIGI COLETTI: Sul polittico di Chioggia e su Giovanni da Bo, 
| logna. Gg GUIDO LUDOVICO LUZZATTO: Oskar 
Kokoschka. (f_ WART ARSLAN: Due dipinti inediti 
di Gaudenzio Ferrari. G- GIULIO R. ANSALDI: 
Due tavole ignorate di Defendente Ferrari. 
| ALDO BERTINI: Ancora sul non fini 
to di Michelangelo. gf ANNA 
! MARIA BRIZIO: Biblio, 


grafia dell'Arte Italiana. 
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NEI PRIMI NOVE FASCICOLI DELL'XI ANNO 
DEDALO HA PUBBLICATO: 


Pracipo CAMmpPETTI: Amico Aspertini a Lucca. — Leo Praniscic: Lettera al professor Adolfo Venturi. — Turca 
M. Tosi: Sculture inedite di Benedetto da Rovezzano. — JEAN ALazarD: Antoine Bourdelle. — Géza ne FRran- 


covicH: David Ghirlandaio. — 


Giuseppe Gerora: La stufa del Castelletto di Merano. — Marica Monte SANTO: 
I ricami nelle Sporadi meridionali. — Umserto Gnori: Una tavola sconosciuta di Piero della Francesca. — MARIA 
AccAscina: Oreficeria siciliana. — GruLio Jacopi: Il bagno di Solimano a Rodi. — Corrapo Pavorini: Il pittore 
Emilio Sobrero. — Luicr Coretti: Sull’origine e sulla diffusione della scuola pittorica romagnola nel Trecento. - I. 
-- Giuseppe Carro SpeziaLE: Il « Vascelluzzo ». — RENATO Pacini: Antonio Carbonati. — Tomaso Buzzi: Le cera- 
miche italiane all’esposizione di Monza. — BernARD BerENSON: Quadri senza casa - Il Trecento Senese. - I. — Ro- 
BERTO LoncHi: Progressi nella reintegrazione di un polittico. — Lurcir Coretti: Sull’origine e sulla diffusione della 
scuola pittorica romagnola nel Trecento. - II. — Carro A. FeLice: I vetri alla Triennale di Monza. — BernARD Be- 
reNSON: Quadri senza casa - Il Trecento Senese. - I. — ALessanpro DeL Vita: Le maioliche di Castel Durante nel 
Museo di Pesaro. — Vincenzo GoLzio: Le opere romane di Michelangelo. -—- Pirro Marconi: L’anticlassico nel- 
l’arte di Selinunte. — ALrrepo Petrucci: Andrea Mantegna incisore. — Giuseppe Morazzoni: I palchi del teatro 
alla Scala. — FepkrIco HERMANIN: La Sala del Mappamondo nel Palazzo di Venezia. — G. J. HoocEewERFE: 
Abramo Breughel e Niccolino Van Houbraken pittori di fiori in Italia. — Opoarpo H. GieLioLi: Un disegno inedito 
di Pietro Faecini. — Sercio OrtoLanI: Giacinto Gigante. — MarceLLo PiaceNTINI: Dove è irragionevole l’archi- 
tettura razionale. —- Mario Salmi: I mosaici del « Bel S. Giovanni » e la pittura del secolo XIII a Firenze. 

CARLO GAMBA: Dipinti fiorentini di raccolte americane all'Esposizione di Londra. -- Giuseppe Fiocco: La prima 


opera di Tiziano Minio. — Giovanni FrepianI Dionigi: Legature romane alla Mostra di Roma secentesca. 


con 511 ILLUSTRAZIONI, QUATTRO TAVOLE A COLORI E CINQUE TAVOLE FUORI TESTO. 


MAX ROTHSCHILD 
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ANTICHI MAESTRI 


SACKVICEESGALLERY 


28 SACKVILLE STREET, PICCADILLY 


FONDONTMES 


Telegrammi: “Objedar, London” Telefono: Gerrard 3589 


«UN MONUMENTO DELLO SPIRITO” 


L'ENCICLOPEDIA 
ITALIANA 


Con fervido ritmo e rigorosa puntualità — giusti titoli di vanto per opera di tanta mole 
— prosegue il cammino di questa stupenda pubblicazione che, dopo due soli anni di vita, ha 
già potuto assicurare al nostro Paese un primato indiscusso nella sfera delle grandi inizia- 
tive intellettuali, essendo ormai considerata per giudizio unanime la più bélla e più ricca 
Enciclopedia del mondo. 

I’ENCICLOPEDIA ITALIANA, a cui Sua Maestà il Re si compiacque accordare il Suo 
Alto Patronato, continua a riscuotere l’entusiastico plauso delle più spiccate personalità del 
mondo contemporaneo. 

« Monumento dello Spirito Italiano » l’ha definita S. E. il Capo del Governo nella vi- 
sita recentemente fatta alla Sede dell’Istituto Treccani in Roma. 

« Opera grandiosa, degna espressione della cultura italiana »: così Vha giudicata il Mi- 
nistro dell'Educazione Nazionale, compiacendosi col Presidente dell’Istituto « per la rie- 
chezza e la precisione scientifica, per il largo corredo di magnifiche illustrazioni, per la per- 
fetta veste tipografica » dell’Enciclopedia. 

Altrettanto esplicito è il consenso manifestato all’ ENCICLOPEDIA ITALIANA dalla 
grande stampa internazionale. « Questa generosa impresa vuol farci stupire in tutto » ha 
scritto sul « Corriere della Sera » l’'Accademico Ugo Ojetti, onore delle Lettere italiane, 
soggiungendo che « averla immaginata, spinta innanzi con tanto ardore è per l’Italia un 
segno di rinnovata coscienza ». 

A sua volta il « Temps » così ha concluso un suo recente articolo sull’ Enciclopedia: 
« Cette @uvre, où se réfléchira toute la pensée et la culture de la Nation à travers les siè- 
cles, fait honneur aux arts graphiques, à l’esprit de discipline et d’organisation, à la science 
de l’Italie nouvelle. Le public frangais ne peut l’ignorer ». 

Insomma; la più schietta aristocrazia dei popoli, il fior fiore dell’intelligenza del-secolo 
ha reso omaggio senza riserve a quest'opera di affascinante interesse, di sovrana bellezza © 
d’immenso valore, che sotto i più diversi aspetti riafferma l’originalità profonda, la dignità 
severa e l’incomparabile armoniosa umanità del nostro pensiero e della nostra cultura. 


L’ENCICLOPEDIA ITALIANA si pubblica ogni 3 mesi in magnifici volumi riccamente legati di almeno 
1000 pagine ognuno in-4 grande, completamente originali nel testo e nelle illustrazioni. Sono già usciti 
8 volumi dei 36 che compongono l’opera completa: entro il 1931 usciranno il IX, il X, XI e il XII. 


IL 15 MARZO SI PUBBLICHERÀ IL IX VOLUME 


PER INFORMAZIONI, PROSPETTI ILLUSTRATI DI SAGGIO E CHIARIMENTI SULLE CONDIZIONI DI ABBONAMENTO RIVOLGERSI ALLO 
ISTITUTO GIOVANNI TRECCANI - Piazza Paganica, 4 - ROMA (115) 


OPPURE ALLA CONCESSIONARIA ESCLUSIVA PER LA VENDITA 


CASA EDITRICE D’ARTE BESTETTI & TUMMINELLI S. A. 
MILANO (111) - Via Palermo. 10 ROMA - FIRENZE - VENEZIA 


SOMMARIO DEL X° FASCICOLO - ANNO XI 


BERNARD BERENSON: Quadri senza casa. Il Quattrocento senese. - I, con 19 illustra- 
zioni e una tavola fuori testo. 

KURT ERDMANN, del Museo Federico di Berlino: Il tappeto con figure d’animali nel Mu- 
seo Bardini a Firenze, con 9 illustrazioni e una tavola a colori. 

EVELYN SANDBERG VAVALÀ: Il Maestro della Vita della Vergine al Louvre, con 15 
illustrazioni. 

ANTONIO MARAINI, segretario generale della Biennale Veneziana: La Quadriennale di Roma, 


con 26 illustrazioni. 


NEL PROSSIMO FASCICOLO : 


C. BRANDI: Gli affreschi di Monticiano, con 21 illustrazioni 

B. BERENSON: Quadri senza casa. Il quattrocento senese, IL con 21 illustrazioni e una tavola fuori testo. 
C. JEANNERAT: Le origini del ritratto miniato su avorio, con 1 
A. FRANCINI: Il pittore Guglielmo Ciardi, con illustrazioni. 


3 illustrazioni e una tavola a colori. 


SEGRETARIO DI REDAZIONE: FILIPPO ROSSI. 


Gli abbonamenti si ricevono presso tutte le sedi della Casa Editrice BESTETTI & TUMMINELLI : 


MILANO (111), Via Palermo, 10 - Telefoni: 17-754-17.755 VENEZIA (23) Piazza San Marco Telefono 36-23 
ROMA (115), Via M. Caetani, 32 (Pal; Mattei) - Tel. 50-796 FIRENZE (2) Pal. dell’Arte della Lana » 24-306 
Italia e Colonie Estero 
CONDIZIONI DI ABBONAMENTO spedizione spedizione spedizione spedizione 
aa = * == semplice raccomandata semplice raccomandata 
Abbonamento per l’annata in corso (XI), dal 1° giugno 1930 al 31 | il 
dicembre 1931. . . . SR A RACER tr 225.— 237.— 300. — 328.50 
Id. con copertina in tela e oro per vilcgaluna EA a DA 282. — 345. 373.50 
Fascicoli separati dell'annata in corso . dr ) 15.— 15.65 20 — 21.50 
IMPORTANTE. — Le spedizioni NON RACCOMANDATE si intendono fatte a rischio del 
destinatario. Consigliamo perciò di antorizzarci a spedire la rivista RACCOMANDATA, così 
che essa giunga puntualmente e regolarmente agli abbonati, in Italia ed all’estero. 
ARRETRATI, Annata I (quasi esaurita): a fase. sciolti L. 300, rilegata L. 350. Ogni fascicolo separato L. 30.— 
AltreSannate eni: » D) L. 200, » 7250? » » » L. 20. 
Copertine sciolte. in tela e oro, per la cnr der volumi@ditogni. annata ie I a 


(Si aggiungono le spese di porto raccomandato) 
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MARTINO DI BARTOLOMMEO: MADONNA E BAMBINO 
(PROPR. A. BONICHI, ASCIANO). 


QUADRI SENZA CASA. - IL QUATTROCENTO SENESE. . I. 


Quando, nel precedente saggio 0), parlavo 
di maestri del Trecento senese, non volevo 
riferirmi soltanto a pittori la cui vita fosse 
compresa nei limiti di quel secolo. Avevo 
piuttosto in mente tutti gli artefici che con- 
tinuano le tradizioni trecentesche, anche se 
essi entrano nel ‘400, come molti di quelli 
accennati nell’ultimo articolo; e più saran- 
no quando arriveremo alla pittura fiorenti- 
na. A Firenze, la pittura medievale, sotto 
la guida di Bicci di Lorenzo, tenne alta la 
testa fino a tutta la metà del ‘400. Credevo 
d’aver esaurito questo tema per la pittura 
senese, ma, dopo aver mandato alle stampe 
quelle pagine, ho saputo che un notevole 
dipinto d’uno di quelli artisti è purtroppo 
entrato anch'esso tra i « quadri senza casa ). 

Esso non ha soltanto valore d’arte ma 
anche di documento perché è firmato e 
datato: 
meo e datato 1409. Quando fu esposto 


firmato da Martino di Bartolom- 


nella Mosira Senese del 1904, appartene- 
va alla signora Agata Bonichi di Ascia- 
no; ebbi la fortuna di poterlo fotografa- 
re, sì che ne posso qui offrire una ripro- 
duzione (tavola fuori testo). Soave, placida, 
grandiosa, forse questa bella donna è stata 
piuttosto figlia che pronipote di Simone 
Martini. Né ciò è men vero per la Vergi- 
ne di Gualtieri di Giovanni da noi già ri- 
prodotta e lodata (pag. 328). In certi mo- 
menti s’invidia il passato, quando il tempo 
era quasi immobile. Ben diversi siamo noi, 
dei quali Andrew Marvell giustamente pro- 
fetava che «non potendo fermare il nostro 
sole, lo faremo correre ». 


L’epoca dell’estasi cominciava allora a tra- 


mutarsi nell’epoca della ricerca: una ricerca 
che dissipò il miraggio dell’età di mezzo, spe- 
cie nel campo dell’arte. Prima che un secolo 
fosse passato da quando Martino di Barto- 
lommeo aveva posto la data del 1409 sotto 
quella Madonna, Leonardo era al culmine 
della sua carriera, Michelangelo e Raffaello 
operavano in Roma, Andrea del Sarto e Fra 
Bartolommeo a Firenze, Giorgione e Tiziano 
a Venezia. 

Ma a Siena lo spirito di ricerca non si 
stabilì mai veramente. Esso andava e veniva. 
sfiorando Domenico di Bartolo, ispirando 
Francesco di Giorgio, stimolando Matteo di 
Giovanni; ma Siena preferiva l’estasi. E 
l’estasi è stata la sorgente del suo fascino 
perché niente in tutta l’arte del Quattrocen- 
to, nemmeno in quella affine della Germa- 
nia, ha espresso adeguatamente l’aspirazione 
all’unione con l’Aldilà quanto le Assunzioni 
della Vergine dipinte dal Sassetta, dal Vec- 
chietta, da Matteo, da Benvenuto. È infatti 
assai significativo che in nessun’altra regio- 
ne d’Italia, e forse in nessun altro paese cri- 
stiano, questo trionfo squisitamente mistico 
sia stato rappresentato così frequentemente 
come a Siena. 

L’estasi però, se è stata il fascino dell’arte 
senese, è stata anche la causa della sua debo- 
lezza. Non può l'estasi scendere ad inventare 
e a raffinare nuovi mezzi d’espressione; ado- 
pera ciò che trova sotto mano. Quando né 
la religiosità del popolo né il rigido corpo- 
rativismo delle maestranze valsero a salvare 
le classi alte dalla civiltà che il nuovo spi- 
rito di ricerca aveva creata, e che chiedeva 


all’arte di dare un valore visivo ai nuovi 


627 


BOTTEGA DI GIOVANNI DI PAOLO: MADONNA CON SAN GIROLAMO E SANT’AGNESE. 


ideali, nessun pittore senese si trovò capace 
di soddisfare alla nuova richiesta. Siena, che 
nei secoli precedenti aveva dipinto per tutta 
la Cristianità, era ormai ridotta a far venire, 
quando poteva permetterselo, il Signorelli e 
il Perugino e il Pinturicchio, ad accettare i 
servigi d’un Sodoma che le ridesse l’estasi, 
ma assai diversa da quella medievale, e in- 
fine a tollerare che i propri figli, quando si 
volgevano alla pittura, fossero soltanto dei 
Pacchia, dei Balducci, dei Peruzzi e, tutt'al 
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più, dei Beccafumi, tutti imitatori di stra- 
nieri e tutti diseredati delle avite virtù. 

Il Quattrocento senese ha, anche più del 
Trecento, attirato i nuovi raccoglitori. Qua- 
lunque Sassetta, per quanto fosse diventato 
rossastro il suo oro e fosse offuscato il suo 
colore e trascurata l’arte sua; qualunque 
Giovanni di Paolo, per quanto caricaturale 
nei tipi e nelle espressioni; qualunque Fran- 
cesco di Giorgio o Neroccio, anche manie- 


rato, anche rovinato, anche ridipinto, ha su- 


PELLEGRINO DI MARIANO: MADONNA CON SAN 
GIOVANNI BATTISTA E SAN BERNARDINO, 1450. 


bito trovato un compratore, e non soltanto 
in America. Nessuna opera sicura dell’uno o 
dell’altro di questi maestri io conosco, della 
quale non si possa oggi indicare la collezione 
che l’accoglie. Persino i minori hanno tro- 
vato pronti i loro altari; e mi sarebbe diffi- 
cile indicare una Madonna del più mono- 
tono, insipido o frettoloso fra tutti, di Sano 
di Pietro, la quale non abbia presto trovato 
un tetto ospitale. 

Lo studioso dovrà dunque accontentarsi di 


una ricompensa piuttosto magra per la fa- 
tica che dovrà fare nel seguirmi a traverso 
il rimanente di questo capitolo. Una o due 


soste nella via potranno forse ristorarlo. 


Dalla bottega di Giovanni di Paolo viene 
una Madonna col Bambino che le carezza 
la gota, tra san Girolamo che accenna al 
testo di un libro aperto e sant’'Agnese che 
tiene un agnello (pag. 628). Qualcosa an- 
cora v'è della cordialità e amabilità di que- 
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PITTORE VICINO A PELLEGRINO DI MARIANO: MADONNA CON SANT’AGOSTINO 
E SANTA CATERINA (1450). CHICAGO, RACCOLTA RYERSON. 


sto bizzarro maestro, — bizzarro ma sotto 
molti rispetti così incorreggibilmente bizan- 
tino da meritare a volte il soprannome di 
«Greco del Quattrocento senese ». Fu que- 
sta immagine dipinta probabilmente su un 
cartone di sua mano, e sarebbe ozioso at- 
tribuirla all'uno o all’altro dei suoi ano- 
nimi collaboratori. 

I collaboratori erano di solito anonimi, e 


s'intendeva che tali avessero a rimanere, e 
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raramente essi hanno trasgredito a questo 
obbligo. Non rimpiango, per questo, lo sfor- 
zo della critica per riuscire a isolare le per- 
sonalità artistiche degli aiuti dei grandi 
maestri, di Giovanni Bellini per esempio, 
o di Sandro Botticelli. Esso ci ha educati a 
rendere sempre più perfetti taluni metodi 
di lavoro ignoti ai Crowe, ai Morelli e ad 
altri esperti maestri. 


Il solo resultato positivo è stato che, men- 


PELLEGRINO DI MARIANO?: ALTAROLO PORTATILE. SIENA, ACCADEMIA. 


tre si possono intravvedere le mani dei col- 
laboratori nelle opere di quei pittori, è quasi 
sempre impossibile rintracciare in opere di- 
verse la mano d’uno stesso aiuto. Poiché, 
fino a quando gli aiuti sono rimasti col mae- 


stro, gli sono stati talmente subordinati da 


non avere una loro coerente individualità. 
anche se più tardi, lavorando da soli, siano 
divenuti famosi. Perciò gli studiosi dovran- 
no pensarci due volte prima di cedere alla 
tentazione di riconoscere il tratto di Raf. 


faello negli affreschi del Perugino o del 
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MINIATORE VICINO A PELLEGRINO DI MARIANO: GRADUALE N. 10. 
SIENA, LIBRERIA DEL DUOMO. 


Pinturicchio, o quello di Tiziano nelle tele 
di Giorgione; e io stesso per primo ho ri- 
nunciato al domestico passatempo d’identi- 
ficare i numerosi aiuti di Giovanni Bellini 
col Basaiti, col Catena, col Diana, e cogli 
altri che orgogliosamente si firmavano sco- 
lari di Giambellino. 

Tanto meno dunque tenteremo di dare 
un nome all’umile artista che eseguì questa 


tavola sul cartone di Giovanni di Paolo. 
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Appena un poco più lontano da lui è un 
piccolo dipinto già pubblicato dal Perkins 
nella sempre rimpianta « Rassegna d’Arte » 
del luglio 1914. Era allora nella raccolta 
Fairfax Murray, ed è poi scomparso. Fir- 
mato e datato, esso è un documento di qual- 
che interesse, e sarebbe desiderabile cono- 
scerne la presente dimora. Il dipinto rap- 
presenta la Madonna in trono tra il Battista 
e san Bernardino (pag. 629); sopra, nella 


PITTORE VICINO A PELLEGRINO DI MARIANO: ASSUNZIONE. MONTEMERANO, SAN GIORGIO. 


lunetta, una Crocifissione. L'iscrizione lo di- 
chiara Opus Pellegrini de Mariano de Senis 
MCCCC, XXXXX. L'autore di quest'opera 
mediocre ha l’originalità dell’incapace; le 
abitudini duccesche lo tengono ancòra stret- 
to, e la sua Madonna è molto più arcaica di 
quelle di Giovanni di Paolo. 

Non so perché il nome di Pellegrino di 
Mariano sia stato tanto spesso tirato in bal- 
lo, e perché lo abbiano portato per decenni 
alcune predelle sassettesche della Galleria 


di Siena (nn. 216 e 218); e non è qui il caso 
di discutere altri tentativi d’attribuirgli di- 
pinti come i trittici 153 e 158 (pag. 631) 
della Galleria di Siena o il San Francesco 
che riceve le stimmate (202) della stessa 
raccolta, la Madonna della collezione Platt 
(Englewood, New Jersey), e una Madonna 
in trono del Monastero di Sant'Eugenio vici- 
no a Siena, tutti della stessa mano. Affine, ma 
più sensibile, sembra il pittore d'una Ma- 
donna coi santi Caterina e Agostino della 


PITTORE VICINO A PELLEGRINO DI MARIANO: PREDELLA. SIENA, ACCADEMIA. 


raccolta Ryerson a Chicago (pag. 630). Un 
altro artista minore, degli stessi mezzi e delle 
stesse tendenze, appare in un certo numero 
di miniature (pag. 632) della Libreria Pic- 
colomini a Siena e del Museo di Pienza, in 
un’Assunzione a Montemerano in Maremma 
(pag. 633), e nella predella 331 della Galle- 
ria di Siena (pag. 634). 

La sola opera datata di Pellegrino è del 
1450; dovette dunque lavorare almeno qua- 
rant’anni ancéra, ed è verosimile che esi- 
stano altre opere di lui. Lascio a qualche 
studioso ben addestrato, con intatta curio- 
sità e molto tempo libero, — solo i giovani 
l'hanno, — il compito di ricostruire la per- 


sonalità di questo artista. 


Fu forse lo stesso Pellegrino di Mariano, 
o qualcuno dello stesso luogo, tempo. na- 
tura e qualità a dipingere il trittico qui ri- 
prodotto (pag. 635). La tavola centrale reca 
una Madonna dell’Umiltà, copia fedele di 
una di Berlino (n. 1072, pag. 636) attri- 
buita a Lippo Memmi. Tranne che nella 
qualità, le differenze sono lievi. La tunica 
della Vergine nella copia non ha più il di- 
segno di raso cinese che è nell’originale, e 
il tappeto su cui posa la figura è composto 
di circoli che racchiudono delle rose, an- 
ziché essere lavorato ad uccelli che paiono 
giraffe, di qua e di là d’un albero della Vita. 
Piccole differenze, ma che sanno d’infe- 


riorità. 
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Mi ha mosso a parlare la rarità, anzi la 
singolarità di questo piccolo dipinto. Nel 
mondo latino non s'è veduta mai, si può 
dire, la cosciente sopravvivenza di un pas- 
sato che fosse più recente della remota an- 
tichità classica. Per rimanere in Italia, la 
cui arte soltanto io conosco in modo da po- 
tere con qualche diritto parlarne, non so 
citare un solo esempio, a Firenze o a Vene- 
zia, a Milano o a Roma, d’un artista richie- 
sto di riprodurre un’opera di una maniera 
sorpassata, con l’accento stesso, per così dire, 
di quella maniera. Può bensì un artista es- 
sere stato incaricato di riprodurre una certa 
immagine, come spesso accadeva in Umbria 
nel ‘400 per la così detta Madonna di Co- 
stantinopoli, ma il pittore traduceva libe- 
ramente il disegno nelle forme a lui pro- 
prie; gli dava cioè il carattere del proprio 
tempo e della propria mano. Vi sono do- 
cumenti in cui un committente ordina a 
un pittore un dipinto secondo la maniera 
d’una data opera d’un dato maestro contem- 
poraneo; ma il committente non si aspettava 
una copia esatta, 0, se se l’aspettava, rara- 
mente la otteneva perché si trattava quasi 
sempre di capolavori riprodotti nella ma- 
niera ancora corrente. Solo a Siena troviamo 
esempi di volute reminiscenze d’un passato 
recente, non solo per parte degli artefici ma 
anche dei committenti. Poiché certo nessuno 
vorrà supporre che un pittore meschino ab- 
bia fatto la copia da noi riprodotta per puro 


PITTORE VICINO A PELLEGRINO DI MARIANO: MADONNA DELL’UMILTÀ E SANTI. 


divertimento, senza cioè che gli fosse stata 
espressamente ordinata o senza la prospet- 
tiva almeno di venderla facilmente. 

E se ciò anche si può supporre d’una pic- 
cola cosa come questa Madonna dell’Umiltà, 
non potrà certo dirsi lo stesso della copia 
magnifica e fedele dell’ Annunciazione di 
Simone Martini degli Uffizi (pag. 637), che 
è in San Pietro Ovile a Siena. Se le sue 
dimensioni e la sua importanza non bastano 
ad escludere l’ipotesi che questa copia 
(pag. 638) sia stata fatta per puro diverti- 
mento, la circostanza che essa è sempre stata 
sull’altare, fin dall’origine, fa apparire im- 
probabile che non sia dovuta ad una pre- 


cisa commissione. A Siena, insomma, alla 


metà del Quattrocento v'era chi desiderava, 
per decorare un sacello, la riproduzione 
esatta d’un capolavoro antico d’un secolo. 
il quale capolavoro egli avrebbe potuto fa- 
cilmente andare ad ammirare a poca di- 
stanza 02), 

Ci si potrebbe chiedere da che cosa si 
deduce che questa copia non è del 1350 o 
260 invece che del 1450 o °60. Cercherò fra 
poco di rispondere a questa domanda. Vo- 
glio ora ritornare alla singolarità del fatto 
che s’incontrino a Siena, e soltanto a Siena, 
esempi di copie fatte in pieno Quattrocento 
da opere d’arte assolutamente trecentesche. 
Non è questa una prova che in Siena il 


gusto era più simile al modo bizantino e 
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COPIA CONTEMPORANEA DA LIPPO MEMMI?: MADONNA DELL’UMILTA. 
BERLINO, MUSEO FEDERICO. 


persino a quello cinese, dove gli stessi di- 
segni e le stesse forme erano ripetuti inin- 
terrottamente per secoli, con lo stesso ac- 
cento? Se ciò fosse vero, noi comprende- 
remmo ancor meglio perché l’arte senese, 
amante dell’estasi, potesse morire ma non 
potesse arrendersi a una civiltà informata 


al nuovo spirito di ricerca. 
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Ed ecco la risposta circa la data della ver- 
sione dell’ Annunciazione di Simone, che è 
in San Pietro Ovile. Non tenterò un’analisi 
minuta e una discussione particolareggiata, 
sebbene il soggetto vi si presti assai. Mi limi- 
terò ad osservazioni facili a riscontrare. 
Per esempio, la Vergine nella copia non 


si ritrae, come nell’originale, col ritmo di 


una figura di stampa giapponese a colori. 
Essa siede quasi eretta, e mentre ascolta, 
calma ed amabile, l’Angelo, ha l’espressione 
d’una dama di mondo. Guardandone il vol- 
to più da vicino, lo troverete molto meno 
liscio nei contorni e assai più modellato che 
nell’originale. Ora queste caratteristiche so- 
no strettamente quattrocentesche. Se occorre 
una prova anche più evidente, ce la offre 


SIMONE MARTINI: ANNUNCIAZIONE. FIREZE, UFFIZI. 


l’iscrizione. Il pittore di San Pietro Ovile 
non solo ha copiato tutte le iscrizioni del- 
l’originale ma ve ne ha aggiunte di sue, ad 
esempio, nel nimbo della Vergine. E in tutte 
ogni lettera appartiene evidentemente al 
pieno Quattrocento, quasi che il copiatore 
abbia desiderato sfoggiarvi quell'amore per 
i caratteri latini che è così caratteristico del 
primo Rinascimento italiano. 
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MATTEO DI GIOVANNI: ANNUNCIAZIONE. SIENA, SAN PIETRO OVILE, 


Possiamo andare anche più oltre e affer- 
mare che questa tarda versione è quattrocen- 
tesca, e non anteriore al 1460, e che è anzi 
opera di Matteo di Giovanni, come parecchi 
studiosi, indipendentemente l’uno dall’altro, 
hanno veduto. Matteo, che era del Borgo a 
San Sepolcro, sarebbe forse divenuto un 
grande fiorentino se la sorte lo avesse por- 
tato a Firenze, come vi portò il suo collega 
e concittadino Piero della Francesca. La 
sorte lo portò invece a Siena, dove il suo 
temperamento energico e la sua mente inda- 


gatrice soggiacquero all’estasi che Siena do- 


638 


mandava ai suoi pittori, e dove questo spi- 
rito deluso prese la sua rivincita dipingendo 
il Massacro degli Innocenti con la veemenza 
caricaturale e la selvaggia ferocia d’uno spa- 
gnuolo o d’un tedesco. Quando finalmente 
si era arreso di tutto cuore a Siena, allora 
creò una delle opere più affascinanti di 
tutto il secolo, 1’ Assunzione che è nella Gal. 
leria Nazionale di Londra. 

Ho le fotografie di parecchi dipinti di 
Matteo dei quali ignoro oggi la dimora. Non 
val la pena d’'occuparsi della Madonna coi 
santi Nicola e Antonio da Padova, venduta 


MATTEO DI GIOVANNI: MADONNA. 


dopo la guerra dal Museo Wallraf-Richartz 
di Colonia. Sebbene nel complesso sia un 
buon esemplare, essa non ha nulla di nuovo 
da dirci o da suggerirci. È preferibile il di- 
pinto che mi godetti per molti anni a Lon- 
dra nella raccolta Butler, una volta famosa. 
Vi si vede una mezza figura della Vergine 


col Bambino benedicente e un angelo da 
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MATTEO DI GIOVANNI: NATIVITÀ. 


ciascun lato (pag. 639). Questi angeli ten- 
gono un cartiglio che si riferisce all’attributo 
tenuto dalla Vergine con la destra: una spe- 
cie di umile edificio monastico cui ancòra 
lavorano i muratori. Dice l’iscrizione: On- 
gniuno aiti a questa divotione Che prenci- 
piata a onor di Maria Se volete a Dio bene- 
ditione. Matteo dunque dipinse il quadro 


BOTTEGA DI MATTEO DI GIOVANNI: MADONNA. 


come incitamento a devoti sottoscrittori per 
condurre a termine la fabbrica. Il candore 
dei volti e la tranquilla purezza del loro di- 
segno sono ingenui quanto quell’esortazione. 
È una delle opere più incantevoli del mae- 
stro, e m’auguro di sapere presto dove sia 
andata a finire. 

D’un’altra tavola, che è ancéra nella cor- 


nice originale e rappresenta la Natività 


su un piacevole sfondo d’acqua e di roccie, 
si sarebbe forse esitato ad ascrivere il di- 
segno a Matteo se non fosse proprio firmata 
Opus Mattei Joannis de Senis (pag. 640). 
Ma, salvo il disegno, quanto v’è di sua mano? 
Non è suo certamente il gruppo dell’Eterno 
in mezzo agli angioli al sommo della tavola; 
né sono sue quella testa senile, e quelle mani 
a zampa di ragno. Non è però da credere 
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che, ogni volta che ci s'imbatte in estremità 
come questa e in contorni incerti e in un 
modellato ancéra più incerto, dentro un di- 
pinto attribuito a Matteo, si possa senz’al- 
tro dire: «Questo è di Guidoccio Cozza- 
relli ». Questo scolaro di Matteo ha una per- 
sonalità, e non v'è ragione per dare a lui 
qualunque cosa si toglie al maestro. 

Voglio riprodurre prima una Madonna 
della bottega del Maestro (pag. 641) e poi 
una predella con la Fuga in Egitto (pagi- 
na 642) del Cozzarelli, tipiche ambedue. L’o- 
vale della Madonna è abbastanza puro e i 
suoi contorni abbastanza luminosi per esse- 
re di Matteo in uno dei suoi migliori mo- 
menti; ma le altre teste e mani dure di mo- 
dellazione e angolose Matteo non le avrebbe 
dipinte nemmeno nei suoi momenti peggiori. 
La predella è abbastanza debole e gelata, col 
suo san Giuseppe tutto ringalluzzito, la sua 
Madonna senz’ossa, il suo Bambino rannic- 
chiato, il suo quadrupede piatto e sbuffante; 


ma tuttavia ha una certa armonia sua pro- 
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GUIDOCCIO COZZARELLI: FUGA IN EGITTO. 


pria, una innocenza, una delizia carpaccesca 
nei leggiadri particolari del paesaggio che 
raramente manca nel Cozzarelli, quando è 
veramente lui e non il cireneo d’ogni me- 
schino prodotto della bottega di Matteo. 

Nonostante la naturale ostilità degli arti- 
sti senesi alle novità straniere e il loro esclu- 
sivismo corporativo, essi finirono col diven- 
tare sempre più sensibili a quanto accadeva 
fuori del loro territorio; soprattutto quando 
le barriere furono abolite, quando Siena 
finalmente si riconobbe battuta, e cominciò 
a adoperare artisti come il Signorelli, il Pe- 
rugino e il Pinturicchio, e chiamò il gaio, 
lascivo e negligente Sodoma ad essere il pit- 
tore ufficiale dello stato. 

I monasteri fuori delle mura erano più 
liberi nel valersi di chi più a loro piacesse. 
All’ordine Olivetano, per esempio, che ave- 
va grandi case a Milano e a Verona, è do- 
vuta la presenza in territorio senese di vari 
artisti della valle padana, fra cui Girolamo 


da Cremona e Liberale da Verona. Questi 


BENVENUTO DI GIOVANNI: CONVERSIONE 
DI SAN GIOVANNI GUALBERTO, 


miniatori portarono seco un certo respiro 
padovano, che divenne proprio un soffio nel 
passare ai contemporanei senesi. Esso si fa 
sentire in un’insolita incisività di contorni, 
e in un'inaspettata preferenza per gli scar- 
latti e gli azzurri brillanti, come li troviamo 
in Matteo, e anche più in Neroccio, e soprat- 
tutto in Benvenuto di Giovanni. 


Ciò può spiegare il fatto che le prime e 


migliori opere di Benvenuto, se rinvenute 
lontano da Siena, poterono essere addirittu- 
ra attribuite a pittori squarcioneschi. Pas- 
sava per un Montagna una tavola ben nota 
con la storia della Passione nella raccolta . 
Cook a Richmond. Alla vendita Cherami, 
dove ho acquistato la Pietà che è ora nella 
mia raccolta, essa era catalogata come di 
Alvise Vivarini. E il vivace quadretto rap- 
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presentante la Conversione di san Giovanni 
Gualberto (pag. 643), che lasciò la raccolta 
Kaufmann per destinazione ignota, era at- 
tribuito a Carlo Crivelli, quantunque esso 
possa, se mai, richiamare l’opera d’Ercole 
Roberti. Sfortunatamente per Benvenuto, la 
sua opera più attraente e caratteristica, gaia 
di spirito non meno che di colore e di linea, 
un capolavoro nel suo genere, il trittico cioè 
del 1475, dopo essere stato esposto per de- 


cenni nella Galleria di Siena, è stato riven- 
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BENVENUTO DI GIOVANNI: MADONNA. 


dicato dal villaggio di Montepertuso dove 
pochi andranno a vederlo. Altri dipinti di 
Benvenuto, di quel tipo e qualità, non si 
trovano purtroppo nella sua città nativa, 
mentre solo lì si va a cercarli. È ingiusto 
sacrificare la fama d’un artista alla vanità 
d'un remoto villaggio. 

Poco dopo, nel trittico della Galleria Na- 
zionale di Londra, ritroviamo Benvenuto, ma 
troppo dolce e lezioso. Dello stesso periodo 
è la Madonna con due angeli, già nella rac- 


GIROLAMO DI BENVENUTO: MADONNA, 


colta Dollfus di Parigi (pag. 644). Alla fine 
egli cadde tanto in basso che è spesso quasi 
impossibile, e in ogni modo non ne vale la 
pena, distinguerlo dal figlio e collaboratore 
Gerolamo. Dubito quasi che la Madonna con 
due angeli (pag. 645) sia una delle prime 
opere di quest’ultimo. Gerolamo ebbe una 
certa dignità e un’eleganza sua propria, ma 
mostrò fin dall’inizio una tendenza a farsi 
legnoso; tendenza che è assai più visibile 


nella Natività (pag. 646) dove, eccetto il pae- 
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CIROLAMO DI BENVENUTO: NATIVITÀ. 


saggio, tutto ha una rassomiglianza, per du- 
rezza e rigidità, coi tanti dipinti partiti dalla 
bottega di Bartolomeo Vivarini per raggiun- 
gere le cime d’inaccessibili colli bergamaschi 


o le chiese sperdute nelle Puglie. 


BERNARD BERENSON. 
(Continua) 


(1) « Dedalo », XI, 329-362 (novembre 1930). 

(2) Quando già avevo scritto questo periodo mi sono 
accorto che il Van Marle ha già fatto un’osservazione as- 
sai simile (Italian Schools of Painting, IX, 526). 


IL TAPPETO CON FIGURE D’ANIMALI NEL MUSEO BARDINI A FIRENZE. 


Alfredo Lensi ha recentemente pubbli- 
cato ed illustrato in questa rivista, insieme 
con altre opere d’arte del Museo Bardini, 
anche il bel tappeto persiano con figure 
d’animali che si conserva in quella colle- 
zione ‘!. Poiché questo esemplare eccezio- 
nale è poco conosciuto e fino da allora era 
inedito, vorremmo ora aggiungere qualche 
parola alle notizie, forzatamente brevi, date 
dal Lensi 

Il tappeto misura oggi 300X292 cm.; ori- 
ginariamente doveva esser grande il dop- 
pio 6 e fu più tardi dimezzato, forse in oc- 
casione di una partizione ereditaria, come 
è accaduto anche del bel tappeto di cui una 
metà è oggi nel Museo parigino delle Arti 
decorative ‘®, e l’altra è proprietà della cat- 
tedrale di Cracovia ‘9. Non sappiamo se esi- 
sta tuttora l’altra metà del tappeto Bardi- 
ni. Completando il disegno del frammento 
Bardini (pag. 648 e tavola a colori) fino 
alla grandezza originaria il centro del campo 
interno risulta in quel piccolo «stagno » a 
forma di medaglione circolare con contorno 
ondulato, di cui una metà appare al centro 
del lato minore. Il campo interno abbastanza 
stretto è costituito da grandi medaglioni 
circolari disposti in serie non uniformi: 
nell’asse mediano appaiono due medaglio- 
ni interi, in ciascuno di quelli laterali una 
metà e due quarti di medaglione. Fra gli 
assi ci sono medaglioni più piccoli a con- 
torno ondulato, tendenti all’ovale acumi- 
nato, che si irradiano diagonalmente da 
quelli mediani e toccano quelli degli assi 
laterali. L'asse mediano si distingue oltre 
che dagli « stagni » citati anche dai vasi pog- 


gianti su uno zoccolo a draghi, portato da 
tre leoni accosciati, e decorati di due pavoni 
affrontati. Essi sono terminati da un coper- 
chio a cupola, contro il quale urtano i fiori 
a palmetta che si irradiano dal medaglione 
centrale. L’asse mediano è dunque occupa- 
to da figure in tutta la sua estensione e sen- 
za interruzione, mentre negli assi laterali 
mancano gli « stagni » e i vasi. 

Varia è la decorazione dei medaglioni; 
quelli dell’asse mediano a fondo crema re- 
cano, simmetricamente disposti, uccelli se- 
duti o volanti, sopra fini viticci fioriti spi- 
raliformi, in cui appaiono anche teste d’a- 
nimali; quelli degli assi laterali, uguali di 
grandezza e di forma, a fondo giallo, mo- 
strano un vigoroso arabesco vegetale spira- 
liforme sopra un analogo viticcio fiorito più 
fine. Nell’ovale affilato disposto diagonal- 
mente è, su fondo nero, un drago che lotta 
con una fenice. Il rimanente del campo in- 
terno è occupato con perfetta simmetria da 
alberi e fiere su fondo rosso. In ogni quarto 
del frammento riprodotto c'è un albero di 
frutta di color bruno, un cipresso e altri 
due alberi con piccoli fiori stellari, due uc- 
celli, un leone gradiente, una tigre che as- 
sale uno stambecco, un leopardo che attac- 
ca un cervo. (Questo motivo ritorna otto 
volte in tutto il tappeto. 

Il bordo mostra nelle striscie secondarie 
motivi floreali su fondo crema e rosso, e in 
quella principale rosette azzurre a otto lobi 
che si alternano a cartigli rossi oblunghi 
cuspidati con segni alfabetici su spirali flo- 
reali, sul fondo scuro di viticci fioriti e di 


striscie di nuvolette mosse. Le rosette a otto 


647 


TAPPETO PERSIANO CON FIGURE D’ANIMALI. SECOLO XVI. FIRENZE, MUSEO BARDINI. 


lobi servono a risolvere il motivo dell’an- 
golo. 

Questa partizione non del tutto comune 
del campo interno si ritrova solo in un al- 
tro dei tappeti persiani dell'età classica fi- 
nora noti: in quello famoso, sopratutto per 
la maravigliosa cura del disegno, del Museo 
Vittoria e Alberto a Londra ‘9 (pag. 653). 
Esso mostra lo stesso singolare motivo a 


048 


medaglioni del frammento del Museo Bar- 
dini. Come in questo, il centro del campo 
interno è formato da quel piccolo « stagno » 
a foggia di medaglione circolare; e ritor- 
nano anche i vasi decorati a pavoni sullo 
zoccolo a draghi portato da tre leoni. Tutte 
le particolarità di composizione che distin- 
guono il tappeto Bardini si ritrovano ugual- 


mente applicate in quello di Londra, sì da 


PARTICOLAR 


ANIMALI, 


FRAMMENTO DI TAPPETO PERSIANO CON FIGURE D 


SECONDA METÀ DEL SECOLO XVI, 


, MUSEO BARDINI. 


FIRENZE 


non far dubitare di una diretta connessione 
dei due pezzi. 

Un confronto più esatto mostrerà facil- 
mente quale sia tale connessione, pur risul. 
tandone alcune differenze. Solo il motivo 
fondamentale è uguale; in tutti i particola- 
ri il frammento differisce dal tappeto. Nel 
tappeto londinese i medaglioni diagonali 
toccano il centro esatto di quelli laterali; 
non così in quello fiorentino. Nel tappeto di 
Londra tutti i medaglioni mostrano lo stes- 
so fondo nero ed hanno decorazione uguale 
tutti quelli di ciascun asse; colore del fon- 
do e decorazione si alternano fra l’asse me- 
diano e quelli laterali nel tappeto fiorenti- 
no. I vasi sono qui disegnati non così preci- 
samente come nell’esemplare intatto. Il pie- 
de si trasforma nello zoccolo a draghi, che 
a sua volta non è chiaramente distinto dai 
tre leoni che lo portano; la corona di fiori 
che ne circonda le pareti accresce e dissi- 
mula il contorno del vaso. Un coperchio so- 
stituisce qui il secondo collare. Mancano i 
rami fioriti del tappeto londinese, sostituiti 
anche in senso longitudinale da un fiorame 
a palmetta irradiantesi dal medaglione cen- 
trale. 

Assolutamente diversa è la decorazione 
del medaglione, e così pure la forma del 
bordo. Il rimanente del fondo del campo 
interno è anche in Londra riempito otto 
volte di alberi, animali e lotte di fiere, ma il 
disegno è nei particolari diverso da quello 
del tappeto Bardini. Meno chiara è in que- 
sto la struttura del motivo, e non così in- 
credibilmente preciso il disegno. Tali diffe- 
renze, nei particolari, dei luoghi dove c’è 
analogia di motivi dimostrano che il tappe- 
to Bardini è più tardo, e che esso ha tolto i 
motivi a quello di Londra, come si può 


in altri casi dimostrare di tappeti del perio- 
do classico ‘?). 

F. Sarre pone la data del tappeto londi- 
nese intorno al 1500, ritenendolo così uno 
dei più antichi esempi di quell’arte persia- 
na‘. Il tappeto fiorentino invece mostra 
una serie di motivi che accennano piuttosto 
alla seconda metà del secolo XVI. I bordi 
con cartigli inscritti ritornano per esempio 
nei tappeti serici della metà del secolo ©; 
gli uccelli volanti del medaglione centrale si 
ritrovano allo stesso posto nel tappeto con 
caccie del Museo Poldi Pezzoli in Milano 19 
e nel tappeto ad animali della raccolta Cla- 
rence H. Mackay in Long Island (U.S.A.)(!!, 
di cui il pezzo corrispondente è posseduto 
dalla sezione islamica dei Musei di Berli- 
no (12), Nel tappeto milanese compaiono an- 
che le teste di animali fra i viticci, che d’al- 
tra parte si ritrovano in forma più semplice 
anche nelle striscie minori esterne del tap- 
peto londinese. 

Il motivo arboreo del fondo finalmente 
si trova in un tappeto ad alberi del Museo 
Poldi Pezzoli a Milano 03), e nel noto tap- 
peto di proprietà del principe Clam Gallas 
a Vienna, che F. Sarre giustamente fa risa- 
lire alla metà del secolo XVI, nonostante la 
sua decorazione primitiva 04, Tutti i motivi 
nuovi che il tappeto Bardini reca in con- 
fronto al modello lo fanno dunque collo- 
care alla metà, anzi alla seconda metà del 
Cinquecento. 

Solo la lotta del drago colla fenice nei 
(pagi- 
na 654) sembra ricollegarlo ad un esempla- 


medaglioni disposti diagonalmente 


re anteriore, e cioè al bel tappeto con un 
gruppo di medaglioni a guisa di mosaico, 
acquistato dal Museo Metropolitano di Nuo- 
va York nel 1910 all’asta della raccolta 
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Yerkes (pag. 655)15. Questo pezzo, che 
anche nella maniera del disegno è così vici- 
no al modello londinese del tappeto Bardini 
da farlo ascrivere ad una stessa manifattu- 
ra 00, mostra nelle rosette a otto lobi una 
lotta fra drago e fenice. Doveva essere una 
composizione famosa a quel tempo perché è 
ripetuta in un tappeto nel Museo dei tes- 
suti a Lione 0? e anche nel Seicento è imi- 
tato il singolare aggruppamento dei suoi 
medaglioni in un tappeto che è oggi al Mu- 
seo di Diisseldorf 18 (pag. 656). Il motivo 
della lotta del drago colla fenice è in realtà 
frequente nei tappeti 019); esso compare per 
esempio anche nel bordo di quello londine- 
se; tuttavia la disposizione ne è completa- 
mente diversa. Come riempimento di un me- 
daglione esso è raro ‘20, sì da far supporre 
che il tappeto Bardini abbia preso a prestito 
questo motivo al pezzo di riscontro del suo 
modello. Il disegno delle figure è certa- 
mente un po’ diverso nel tappeto di Nuova 
York; esso corrisponde alla più antica rap- 
presentazione di quella lotta in un tappeto 
del Museo Imperatore Federico ‘20. Nella 
forma più matura del tappeto Bardini è in- 
teressante rivederlo in un tappeto operato 
di Berlino, di quelli cosiddetti « polacchi » 
(pag. 658). Per adattarsi alla forma più alta 
del medaglione i due animali sono discosti, 
mentre, come nel tappeto di Nuova York, 
una penna della coda dell’uccello sta fra 
questo e il drago. Astrazion fatta da minori 
differenze nel disegno, che risultano sopra- 
tutto dalla diversità di tecnica, le figure con- 
cordano in tutti i particolari: basti il con- 
fronto dell’attacco delle penne nella coda, 
l'atteggiamento delle ali e il disegno della 
testa nella fenice, la posizione del corpo e il 
modo con cui è resa la testa nel drago. Evi- 
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dentemente il tappeto berlinese, sicuramente 
più tardo, risale al gruppo del tappeto Bar- 
dini o meglio a un gruppo con quello stretta- 
mente congiunto. Secondo tutto ciò che noi 
sappiamo del genere dei tappeti «polacchi», 
questi, che uscivano da una manifattura auli- 
ca ed erano sopratutto, se non esclusivamen- 
te, destinati all’esportazione o meglio a dona- 
tivi, prendevano a prestito le loro composi- 
zioni da altri generi di tappeti persiani, tal- 
volta anche più antichi, senza formarsi un 
motivo proprio indipendente che li facesse 
distinguere dagli altri. La circostanza che il 
gruppo del drago e della fenice riappaia nei 
tappeti « polacchi », in almeno tre esempla- 
ri noti (22), in forma assai vicina a quella del 
tappeto Bardini, dimostra con sufficiente si- 
curezza che esso è stato usato in questa forma 
speciale sui tappeti persiani della seconda 
metà del ‘500. La datazione proposta per il 
tappeto Bardini viene quindi confermata 
anche da questo particolare. 

Nel tappeto del Museo Bardini a Firenze 
abbiamo dunque la metà di un tappeto per- 
siano ad animali della seconda metà del 
2500, che risale al modello di un tappeto 
più antico di mezzo secolo, oggi nel Museo 
Vittoria e Alberto di Londra. 

La composizione del tappeto nel Museo 
Vittoria e Alberto non ha alcun corrispon- 
dente fra i tappeti persiani annodati a noi 
giunti. Esso è opera di un non comune dise- 
gnatore di cartoni, che, sensibile alle esi- 
genze estetiche di un tappeto  particolar- 
mente ampio, trasformò ingegnosamente lo 
schema corrente, tolto alle miniature, del 
medaglione centrale e dei quattro angoli a 
forma di quarti di medaglione. In realtà la 
composizione comune sarebbe riuscita gof- 
fa in quelle proporzioni. Altri disegnatori 
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non han saputo assai spesso evitare questo 
errore, e ne sono usciti dei tappeti in cui 
un medaglione centrale sproporzionatamen- 
te grande riempie tutto il campo interno, 
senza trovare un efficace contrappeso nei 
medaglioni angolari troppo piccoli (23), sì 
da far perdere l’originaria elasticità del 
motivo. Il raddoppiamento adottato dal di- 
segnatore del tappeto londinese produce 


anche nel formato non comune una parti- 


zione lieve e quasi graziosa, che è ancora 
avvivata dall’inserzione dei medaglioni ova- 
li disposti diagonalmente a costituire un le- 
game tra gli assi. Non meno originale e al- 
trettanto sorprendente di bellezza è il dise- 
gno del bordo, il cui motivo di merlature 
affrontate è preso alla miniatura 4. Sem- 
bra che esso sia stato trasportato nel tap- 
peto per la prima volta dal disegnatore di 


quello londinese, per quanto la lacunosa 
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TAPPETO PERSIANO A MOSAICO. CIRCA 1500. NUOVA YORK, MUSEO METROPOLITANO. 


TAPPETO A MOSAICO DI MEDAGLIONI. PARTICOLARE. PERSIA SETTENTRIONALE, 
SECOLO XVII. DUSSELDORF, MUSEO D’ARTE INDUSTRIALE. 


tradizione del materiale permette tali pre- 
cisioni; e ciò è un’altra prova della non co- 
mune capacità di quest'artista. 

Possiamo supporre che un tappeto di 
tale origine fosse il capolavoro più ammi- 
rato e sontuoso del palazzo di un grande 
persiano. La singolarità e la bellezza del 
suo disegno avranno sorpreso anche gli ar- 
tisti di generazioni più tarde. Nonostante 
la nostra scarsa conoscenza di monumenti 
possiamo in questo caso rintracciare in un 
certo numero di esempi l’influsso esercitato 
da questo tappeto ‘25. Una copia del bordo 
sì trova in un tappeto ad animali, già pro- 
prietà del signor Schutz a Parigi ‘9, Anche 
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se variato in qualche particolare, lo ritro- 
viamo nel noto tappeto ad animali della 
collezione del principe Schwarzenberg a 
Vienna ‘9 e in uno analogo dell’Ermitage 
a Leningrado ‘28). Anche il motivo dei me- 
daglioni diagonali trova imitatori. Esso ri- 
torna su un frammento di tappeto del Mu- 
seo Vittoria e Alberto (pag. 657) 9 e com- 
pare una terza volta su un tappeto a caccie 
di proprietà della contessa de Béhague in 
Parigi 0. Finalmente tutto il tappeto fu ri- 
prodotto in dimensioni approssimativamen- 
te uguali, come dimostra il frammento nel 
Museo Bardini €, 


Non si tratta certo di una copia dall’e- 


TAPPETO PERSIANO CON FIGURE D’ANIMALI, SECOLO XVI, LONDRA, MUSEO VITTORIA E ALBERTO. 


TAPPETO COSIDDETTO « POLACCO », PERSIA, SECOLO XVII, 
BERLINO, MUSEO FEDERICO. 


semplare più antico. Un artista di una ge- 
nerazione più giovane si prende a modello 
quella composizione, allo stesso modo co- 
me già abbiamo veduto che ne erano stati 
riprodotti dei particolari. Egli vi si attiene 
strettamente, e sono perciò tanto più inte- 


ressanti le variazioni che vi apporta; poiché 
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secondo ogni apparenza egli aveva vera- 
mente l’intenzione di fare una copia di 
quel famoso tappeto. Così per esempio egli 
non riproduce la bordura; il cui severo dise- 
gno, così bene adattato al campo interno per 
noi, a lui apparve certo arcaico. La nuova 
moda di mettere in questo luogo cartigli 


TAPPETO COSIDDETTO « POLACCO ». PERSIA CENTRALE, SECOLO XVII, 
GIÀ NELLA RACCOLTA FIGDOR, VIENNA. 


con versi, ultimo e esteticamente discutibile 
contatto del libro e del tappeto, gli sembrò 
più graziosa e più degna. Anche nel di- 
verso trattamento dei medaglioni nel campo 
egli è un fanciullo del tempo suo, che guar- 
da alla varietà e alla ricchezza, e per cui 


non rappresenta più alcun ideale la severità 
che ci piace nel tappeto londinese. È natu- 
rale quindi che egli impieghi nei partico- 
lari forme del tempo suo. Si tratta dunque 
esplicitamente della traduzione di un mo- 
dello più antico nel gusto di un’età nuova. 
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Ma il disegno di questi due tappeti dà 
occasione anche ad altre riflessioni. I tap- 
peti dell’Asia minore e dei centri di pro- 
duzione con questa connessi, come l’Egitto o 
il Caucaso, adoperano disegni geometrici e, 
salvo eccezioni, rompono questa tradizione 
solo in epoca più tarda e sotto l’influsso 
persiano. 

Essi sono prodotti di arte popolare, per 
cui è tipico il disegno geometrico (2), Simil- 
mente son disegnati geometricamente i tap- 
peti persiani del ‘300 e del ‘400 come li 
vediamo riprodotti in numerose miniature; 
stanno questi in stretta relazione con i noti 
tappeti selgiucidi della moschea Ala-ed-din 
in Konia, nel Museo Ewkaf a Costantino- 
poli (83). Essendo in parte assai stretti i rap- 
porti degli esempi di arte industriale selgiu- 
cida conservati in Konia colla produzione 
contemporanea della Mesopotamia e della 
Persia, si può supporre che ciò valga anche 
per l’arte dei tappeti, per la quale non ci è 
giunto alcun esempio su suolo persiano. 
Dovremo dunque raffigurarci, per mezzo 
delle miniature, i tappeti persiani del ‘300 
e del ‘400 come vicini a quelli di Konia. 
Con la fine del ’400 compare, apparente- 
mente all’improvviso, un nuovo tipo, che 
divide il campo interno per mezzo di un 
medaglione centrale e di angoli. Esso si tro- 
va già prima nella miniatura e nelle lega- 
ture donde evidentemente fu trasferito nei 
tappeti. 

Questa improvvisa rottura della tradizio- 
ne è stata messa in relazione col passaggio 
dall’arte popolare all’arte aulica e col con- 
seguente impiego di cartoni apprestati dai 
miniatori. Ma non sembra che tale muta- 
mento sia stato così brusco. 


Le rappresentazioni di tappeti su minia- 
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ture persiane, unica nostra fonte per il ‘400, 
per quanto malsicura, mostrano raramente 
il semplice schema del medaglione centrale 
e degli angoli; il passaggio è dato da 
tappeti, in cui sono allineati o aggruppati 
diversi medaglioni ‘35. Certamente anche in 
questi esemplari c'è già un influsso di un 
altro genere d’arte ‘89, ma non sembra an- 
cora del tutto cessato il contatto coi tipi 
geometrici ad opera piccola, che cuopre 
tutto il campo, dell’epoca precedente. Prima 
dunque dei veri tappeti a medaglione e in 
parte anche accanto a questi esisteva, se- 
condo ci testimoniano le miniature, un ge- 
nere simile il cui tipo risultava dall’accosta- 
mento di diversi medaglioni, e per cui 
F. Sarre ha recentemente proposto la desi- 
gnazione di «tappeti a mosaico ) (8?) 

Fra i tappeti conservati questo gruppo è 
ancòra ricostruibile soltanto indirettamente. 
Il più notevole esempio è quello già citato 
nel Museo Metropolitano in Nuova York 
(pag. 655) che è certamente un prodotto 
tipico di una manifattura aulica e l’ope- 
ra di un valente disegnatore di cartoni. 
È verosimile che esistesse proprio un gene- 
re di tappeti con aggruppamento di meda- 
glioni a mosaico. Ne riconosciamo una tar- 
da eco nel tappeto della raccolta del prin- 
cipe Clam Gallas a Vienna; un tipo simile 
si ritrova sui tappeti polacchi ‘8 (pag. 658), 
come su quel singolare gruppo nordpersia- 
no-caucasico di tappeti a medaglione, che 
ci è giunto solo in pochi esemplari 69 (pa- 
gina 661). 

Sui tappeti polacchi si trovano occasio- 
nalmente anche altre forme di medaglioni 
in serie: per esempio nel noto pezzo della 
collezione Figdor di Vienna ‘49 (pag. 659), 
in due esemplari nella raccolta Rockefeller, 


in uno già proprietà della casa reale di Sas- 
sonia, in uno della collezione Benguiat (4D, 
in uno della raccolta Miller-Aichholz (42) e 
in due del tesoro di San Marco a Vene- 
zia (3). Vi appartengono anche i tappeti con 
medaglioni a figure nella raccolta del duca 
di Buccleuch ‘4 e nel Museo dei Tessuti a 
Lione (95), 

Propaggini di questo genere si potreb- 
bero supporre in un gruppo non molto nu- 
meroso di tappeti a vaso che mostrano me- 
daglioni inscritti nel disegno a viticci ‘49), e 
in alcuni tappeti indiani con medaglioni di- 
sposti liberamente ‘49. Sembrano connetter- 
si a forme simili anche i campi ovali irra- 
dianti nel medaglione centrale del tappeto 
di Ardebil (48), 

Tutti questi tappeti sono isolati nel loro 
tempo, e non si possono in nessun modo 
riunire in una categoria; esibiscono tutti 
una caratteristica composizione di meda- 
glioni a mosaico allineati, aggruppati o spar- 
si liberamente. Appare così lecito presu- 
mere l’esistenza di un genere perduto di 
tappeti a mosaico, che si può probabilmen- 
te disporre intorno a pezzi come il tappeto 
del Museo Metropolitano, e del quale dan- 
no un’immagine relativamente chiara tap- 
peti come quello del principe Clam Gallas 
e gli altri analoghi. 

Il disegnatore del tappeto nel Museo Vit- 
toria e Alberto, che formò il punto di par- 
tenza delle nostre riflessioni, sta in certo 
modo tra il gruppo dei tappeti a medaglio- 
ne, noto da molti esempi, e quello non chia- 
ramente ricostituibile dei tappeti a mosaico. 
Dal primo egli proviene nella composizio- 
ne del suo modello, dell’ultimo egli subisce 
in alcuni particolari l’influsso. La stretta re- 


lazione stilistica, già osservata nel disegno e 


TAPPETO DEL NORDOVEST DELLA PERSIA CON 
MOSAICO DI MEDAGLIONI. GIÀ NELLA RACCOLTA 
LAMM A NAESBY-HOUSE (SVEZIA). 


nella tecnica dei nodi, col tappeto a mosaico 
del Museo Metropolitano può offrire un ul. 
teriore punto d’appoggio per l’affermazione 
in sé stessa un poco ipotetica di questi in- 


flussi. 
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Intorno al 1500 dunque antiche tradizio- 
ni, che rimontano in genere fino all’età dei 


Selgiucidi, cooperano col nuovo disegno li- 


(1) ALFREDO LENSI, Il Museo Bardini: V. Dipinti, 
cornici, cose varie in « Dedalo », X, luglio 1929, pa- 
gina 69 e segg. 

(2) Il signor Alfredo Lensi ha concesso graziosamente 
la riproduzione delle fotografie, che sono state qui ac- 
cresciute di una tavola a colori. Voglio qui porgergli i 
miei ringraziamenti. 

(3) Il rapporto del bordo col campo interno esclude 
l'ipotesi che nell’orlo inferiore del tappeto manchi solo 
il bordo. Ne risulterebbero proporzioni impossibili. Ma, 
se si deve immaginare continuato il disegno, è possibile 
solo un raddoppiamento. 


(4) Riprodotto in KOECHLIN-MIGEON, Islamische 
Kunstwerke, Berlin, 1928, tav. LXXXIII. 

(5) Riprodotto in F. SARRE, Altorientalische Tep- 
piche, Leipzig, 1908, tav. VIII, n. 8. 

(6) Cfr. BODE nel suo Handbuch, p. 15. Particola- 
reggiate considerazioni e riproduzioni a colori in F. SAR- 
RE-H. TRENKWALD, Altorientalische Teppiche, v. II. 
Leipzig-Wien, 1928, tav. 14. 

(7) Il noto tappeto del conte Boucquoi in Vienna 

(ripr. in BODE-KUHNEL, Vorderasiatische Kniipftep- 
piche, Leipzig, 1922, fig. 11) fu copiato da un tappeto 
un po’ più recente, inedito, del Museo del Castello a 
Berlino. Il tappeto nel Museo dei Tessuti a Lione (ripr. 
in F. R. MARTIN, A History of Oriental Carpets, Wien, 
1908, fig. 96) è secondo A. U. POPE («The Art Bul- 
letin 1930 », p. 11) non una copia, ma un compagno del 
noto tappeto della raccolta Yerkes nel Museo Metropoli- 
tano a Nuova York (pag. 655). Gli esempi potranno au- 
mentare con una più esatta revisione del materiale. Ciò è 
d’altra parte naturale, poiché di alcuni dei più notevoli 
esistono due esemplari, come del tappeto Ardebil nel 
Museo Vittoria e Alberto (il compagno già nella raccolta 
Yerkes, esposto in Chicago, 1926), del tappeto a vasi 
nel Museo del Castello e di quello con figure d’animali 
del Museo Imperatore Federico in Berlino (i corrispon- 
denti nella raccolta Clarence H. Mackay, Long Island, 
U. S. A.). Tra i generi più tardi, specialmente i tappeti 
polacchi appaiono di frequente a coppie. 

(8) Cfr. F. SARRE-H. TRENKWALD, op. cit., vo- 
lume II, tav. 15. 

(9) Cfr. i tappeti con figure d’animali nella raccolta 
von Pannwitz, Hartekamp (Olanda); nella raccolta Sal- 
ting al Museo Vittoria e Alberto, nel Museo dei Gobelins 
a Parigi, ecc. 

(10) Riproduzione a colori e particolareggiata descri- 
zione in Altorientalische Teppiche cit., vol. II, tav. 22. 
Cfr. anche A. U. POPE, Un tappeto persiano del 1521 
nel Museo Poldi Pezzoli in « Dedalo », VIII, luglio 1927, 
p. 82 e segg. 

(11) Riprodotto in Altorientalische Teppiche, II,tav.27. 

(12) Riprodotto in BODE-KUHNEL, 1. c., fig. 12. 

(13) Ripr. in Altorientalische Teppiche, II, tav. 29. 

(14) lbidem, tav. 17. 

(15) Ibidem, tav. 14. 

(16) F. SARRE, 1. c., testo alla tavola 22. 


(17) F. MARTIN, I. c. fig. 96. Secondo Altorientalische 
Teppiche II, testo alla tav. 14, questo tappeto è una co- 
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bero dei miniatori a preparare il terreno 


per la fioritura dell’arte dei tappeti persiani 
nel secolo XVI. 
KURT ERDMANN. 


pia, secondo A. U. POPE («The Art Bulletin », 1930, 
p. 11) un compagno. 


(18) F. R. MARTIN, 1. c. fig. 106. 


(19) Si trova già nel noto tappeto primitivo del Mu- 
seo Federico, anatolico o caucasico (cfr. la riproduzione 
a colori in Altorientalische Teppiche II, tav. 1; e vedi 
anche K. ERDMANN, Orientalische Tierteppiche auf 
Bildern des 14 und 15. Jahrhunderts, in «Jahrbuch d. 
preussischen Kunstsammlungen », 1929, p. 261 segg., e Zur 
Frage der iltesten Orientalischen Teppiche in « Cicero- 
ne », 1930, p. 152 sgg.). Esso dà il nome al genere, vi- 
cino a questo gruppo, dei cosiddetti «tappeti a draghi ». 
Su tappeti persiani si trova nell’epoca più arcaica in 
quelli del Museo Vittoria e Alberto e del Museo Metro- 
politano (vedi sopra); in esemplari più tardi, per es., 
in un tappeto che era nella collezione Castiglioni di 
Vienna, in un tappeto polacco di Monaco, nei tappeti ad 
animali della raccolta Clarence H. Mackay in Long Island 
e nel Museo Federico a Berlino, Il tappeto ad animali 
del Museo Poldi-Pezzoli ha solo il drago, ma è più fre- 
quente la fenice sola. Araldicamente stilizzato è il gruppo 
di lotta nel famoso tappeto viennese di caccia, in un 
frammento della raccolta Homberg ora al Museo delle 
Arti decorative a Parigi, e in un tappeto ad animali della 
raccolta Fletcher ora al Museo Metropolitano (cfr. an- 
che un tappeto già nel Museo Stieglitz di Pietroburgo, 
BODE-KUHNEL, 1 c., fig. 6). Un drago assalito da due 
fenici si trova nel tappeto a caccie della raccolta Mau- 
rice de Rothschild a Parigi e nel tappeto della catte- 
drale di Mantes nel Louvre. 

(20) Si trova per es. nei cartigli del bordo di un tap- 


peto del duca di Buccleuch (BODE-KUHNEL, TC 
fig. 19). 

(21) Altorientalische Teppiche, II tav. 1. 

(22) Uno corrispondente si trova nel Museo Nazio- 
nale di Stoccolma (MARTIN, 1. c., fig. 158). Un terzo 
esemplare fu inviato nel gennaio 1926 dai fratelli Bern- 
heimer alla Mostra di tappeti di Chicago (A. U. POPE, 


Catalogue of a loan exhibition of early oriental carpets, 
n. 27). 


(23) Cfr. i tappeti in BODE-KUHNEL, 1. c., fig. 23-25; 
MARTIN, 1. c., tav. 2; A. U. POPE, Catalogue cit. n. 1. 
Esempi inediti a Berlino e a Londra. 

(24) Esempi nella miniatura dalla metà del ’400 in poi. 
Cfr. PH. W. SCHULZ, Die persisch-islamische Miniatur- 
malerei, Leipzig, 1914, tav. 108 (datato 1456); tavola 109- 
114 (1497-1504); tav. 67 (principio del sec. XVI). 


(25) Può sembrare audace il considerare questo tap- 
peto così grande come un’opera d’arte individuale d’un 
sol getto. Secondo noi esso è tale non meno del tappeto 
viennese a caccie, se anche non è possibile per nessuno 
dei due nominare un miniatore da cui possa derivare 
il cartone. 

(26) F. SARRE, Altorientalische Teppiche, Leipzig, 
1908, tav. XIII. 

(27) Altorientalische Teppiche, Il, tav. 21. 

(28) Riprodotto in un catalogo dell’Ermitage, Lenin- 
grado, 1925, tav. XVIII. Il motivo a pavoni del tappeto 


di Leningrado ritorna, senza la disposizione merlata, 
nel bordo di un tappeto, con figure di animali della rac- 
colta A. Cassirer in Berlino. Anche qui ci son certo con- 
néssioni dirette. 


(29) Cfr. « Burlington Magazine», XXXV, p. 16, e 
KENDRICK-TATTERSALL, Fine carpets in the Victo- 
ria and Albert Museum, Londra, 1924, tav. 1. Assai si- 
mili nel disegno e con figure analoghe di genii due fram- 
menti di un tappeto ad animali, già nella raccolta Ke- 
lekian. 

(30) «Les Arts», 1903, n. 16, p. 33, e G. MIGEON, 
Exposition des Arts Musulmans, Paris, 1903. Cessa qui 
l’originaria funzione perché non ci sono i cunei ango- 
lari. Gli ovali vengono impiegati a riempire gli angoli 
(cfr. un tappeto turco della Manifattura di Corte all’asta 
delle raccolte Mizner e Berberyan nell’American Art 
Association, cat. n. 127). 

(31) Il tappeto londinese misura 540X316 cm.; quello 
Bardini completo circa 560x300 ecm. 

(32) È forse da veder sempre influsso straniero dove 
i tappeti di un’arte popolare si allontanano dai disegni 
geometrici. Cfr. «Jahrbuch d. preussischen Kunstsamm- 
lungen », 1929, p. 261 e segg. 

(33) Cfr. F. SARRE, Se/dschukische Kleinkunst, Leip- 
zig, 1909, p. 51 e segg. 

(34) Per es. in un Safernamé dell’anno 1467 attri- 
buito a Behzad, già nella raccolta V. de Goloubew 
(PH. W. SCHULTZ, 1. c., tav. 54). 

(35) Cfr. rappresentazioni di tappeti in un Kamse 
del 1485 (F. R. MARTIN, The miniature paintings and 
painters of Persia, London, 1912, tav. 75); nel Bostan del 
Saadi del 1487 alla Biblioteca Khediviale del Cairo (F. 
R. MARTIN, A history cit., fig. 95); nel famoso Ni- 
zami del 1495 al British Museum (0. R. 6810, MARTIN. 
ARNOLD, 1926, fig. 22); in un Kasme del 1496 alla Bi- 


IL MAESTRO DELLA VITA DELLA 


Aggiungere ancéra un battesimo incerto 
ad un gruppo di quadri che hanno nel pas- 
sato ottenuto quasi un «record» di batte- 
simi è lavoro ingrato, ma bisogna una buona 
volta intraprenderlo nella speranza di risol. 
vere per sempre un piccolo problema, se- 
condario ma capace di dare al ricercatore 
l’intima soddisfazione d’essere giunto alla 
mèta. 

Nella sala dei Primitivi al Louvre chi non 
si è fermato davanti alle quattro cornici che 
racchiudono, in ordine casuale, quella pia- 
cevole serie di quadretti (pagg. 664-665 e 
668-669) a cimasa triloba, sulla storia di 
Nostra Donna dall’annunzio dell'Angelo a 


blioteca Reale di Berlino (PH. W. SCHULTZ, 1. c., ta- 
vola 56); in una miniatura incompiuta del principio del 
?500 al Museo d’Arte industriale di Lipsia (ibidem, ta- 
vola 75); in una miniatura persiana della metà del ’500, 
venduta all’asta nel 1926 con la raccolta Chiesa (cat. III, 
1926, n. 447). 

(36) Simili modelli si trovano specialmente in coperte 
di libri. 

(37) Altorientalische Teppiche, II, tav. 14. F. SARRE 
adopera questo termine non per i tappeti riprodotti nelle 
miniature, ma per uno un po’ più recente che ci è con- 
servato. 

(38) Così in due esemplari della raccolta Rockefeller 
(ibidem, tav. 44) e in un altro già nella raccolta Figdor 
(BODE-KUHNEL, 1. c., fig. 47). 

(39) Esemplari nelle raccolte Williams (ibidem, fi- 
gura 57), già Lamm a Naesby House (MARTIN, 1. c., 
tav. I), nel Museo Federico a Berlino (ibidem, fig. 64) 
e già presso il Bardini a Firenze (ibidem, fig. 63). 

(40) BODE-KUHNEL, 1. c., fig. 57, cat. di vendita 
n. 205. Frammenti di un tappeto simile impiegati come 
bordo in uno della raccolta Yerkes (MUMFORD, t. VII). 

(41) Catalogo 1926, vol. II. 

(42) Catalogo di vendita 1900, n. 363. 

(43) RAVÀ, I tappeti persiani della chiesa di San 
Marco in « Dedalo », II, p. 125 e segg. 

(44) BODE-KUHNEL, 1. c., fig. 19. Simile un fram- 
mento inedito nel Museo dei tessuti a Lione. 

(45) MARTIN, 1. c., fig. 138. 

(46) Per es. un pezzo nel Museo Vittoria e Alberto. 
F. SARRE, Altorientalische Teppiche, Leipzig, 1908, ta- 
vola XXIV. 

(47) Cfr. Altorientalische Teppiche, II, tav. 57, e 
MARTIN, 1. c., fig. 103. 

(48) Altorienialische Teppiche, tav. 18. 


VERGINE, AL LOUVRE. 


Giovacchino fino al momento in cui essa si 
precipita con Giuseppe, piena d’ansia ma- 
terna e d’amoroso rimprovero, nel tempio, 
dove il suo piccolo Gesù emancipato inizia 
la sua missione fra i dottori e i vecchioni? 

Non tutti i momenti caratteristici della 
vita della Vergine vi sono illustrati, ela man- 
canza del momento essenziale dell’ Annun- 
ciazione ci indica l’ipotesi (già notata, del 
resto, dal Ludwig e dal Molmenti) che que- 
ste dodici tavolette fossero servite a formare 
un vasto polittico, il cui soggetto centrale sa- 
rebbe stato appunto l’ Annunciazione. Ma ta- 
le supposizione è vana; e il fatto che non 


vengono quivi rappresentati gli ultimi av- 
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INE. PARIGI, LOUVRE. 


STORIE DELLA VERC 


venimenti della vita di Maria ci lascia nel- 
l’assoluta ignoranza se le tavole esistenti sia- 
no complete, o se facessero parte, e quale, 
di un insieme smembrato 0), 

Intorno a queste dodici tavolette le opi- 
nioni diverse hanno avuto finora un unico 
punto comune: che si tratti di lavori di un 
pittore veneziano della prima metà del quat- 
trocento, ispiratosi alla sorgente dell’arte fa- 
brianese, importata nella città lagunare da 
Gentile. 

La seconda parte di questa tesi è la più 
vecchia. Il Testi solo ©, fra gli scrittori re- 
centi, nonostante la sua profondissima cono- 
scenza dell’arte veneziana, preferisce la de- 
finizione di « scuola di Gentile da Fabriano » 
alla designazione mantenuta da altri critici 
di «scuola veneziana »); e questa volta mi 
pare che il Testi non abbia visto chiaro. 

Ma se tutti, tolta questa eccezione, am- 
mettono l’origine veneziana della serie, e se 
tutti, compreso il Testi, concordano sulla 
data approssimativa dei quadri, a questo 
punto termina il loro consenso. Entro gli 
stretti limiti delle poche personalità storiche 
del primo quattrocento veneziano si son af- 
facciate tutte le ipotesi o quasi tutte, giac- 
ché l’ultima alternativa tocca la scrivente. 
Il Ludwig e il Molmenti(), dopo aver citato 
l’influsso, davvero remoto, di Giotto, asse- 
gnano questi quadri alla scuola di Jacopo 
Bellini. Errore di cronologia, mi pare, per- 
ché, se col termine «scuola» i due critici 
vogliono intendere i seguaci del maestro, la 
loro conclusione porterebbe questi affasci- 
nanti esempi del goticismo, che sta avvian- 
dosi verso il primo Rinascimento, all’epoca 
del giovane Giambellino e di Andrea Man- 
tegna. Il Colasanti ‘#, occupandosi di Gen- 
tile da Fabriano, accenna alla innegabile de- 
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rivazione di quei quadri dalla sua arte e sot- 
toscrive l’attribuzione del Ludwig e del Mol. 
menti; né molto diversa è l’opinione di Lio- 
nello Venturi. Il Berenson ‘9, scrivendo 
nel 1903, ci propone un altro nome: quello 
di Antonio Vivarini giovane, sul quale tor- 
neremo tra breve. Il Fiocco (? li assegnò a 
Francesco Franceschi, sotto l’influsso di Del- 
lo Delli. Il Van Marle ©® è incerto fra que- 
st’attribuzione e l’altra berensoniana; deb- 
bo allo stesso professor Fiocco la notizia che 
egli ora non mantiene più l’attribuzione a 
Francesco Franceschi e inclina verso l’ipo- 
tesi che siano lavori giovanili di Antonio 
Vivarini. 

Dato che si è parlato tanto di queste ta- 
vole e che sono state pienamente illustrate 
diverse volte, mi astengo dalle descrizioni, 
limitandomi a rievocare quell’intimo pia- 
cere estetico, gustato non so quanti anni ad- 
dietro, quando, per la prima volta, correvo, 
entusiasta, da scenetta a scenetta; piacere 
rinnovato ad ogni susseguente visita, ma non 
trasmesso, ahimè, dalla riproduzione mec- 
canica, nella quale mancando l’ immediato 
fascino del piatto amabilissimo rabesco co- 
lorito, l’occhio critico, non più distratto dalle 
qualità attraenti dei quadretti, può permet- 
tersi di vagliarne le evidentissime debolezze 
e i non meno scarsi difetti. 

Quadri sopratutto adatti a qualche princi. 
pesco Presepio, essi ci riportano alle sensa- 
zioni suscitate immancabilmente quando, 
verso Natale, le chiese tirano fuori i loro te- 
sori di immagini o artistiche o semplicemen- 
te ingenue, e le dispongono in mezzo al ver- 
de vivo apportato dalla campagna a popo- 
lare (senza troppa preoccupazione per certi 
spropositi di dimensione e talvolta perfino 
di carattere) quella grotta fiabesca, davanti 


alla quale noi tutti ridiventiamo bambini. E 
il rapporto fra figurine e sfondi non è più 
veristico nei quadretti parigini che nei Pre- 
sepi popolari, nonostante che il dolce pit- 
tore non fosse ignaro dei nuovi indirizzi ar- 
tistici, e sia anzi orgoglioso di mostrarci il 
suo modo di disporre i suoi manichini in 
piccoli teatri da fanciulli. Infatti tenta nel- 
la Visitazione (pag. 670) un effetto di pa- 
lazzo in iscorcio, di un portone che si apre 
su un interno a volte e a colonne, e riesce 
perfino a non far urtare contro il soffitto del- 
l’arco le teste delle ancelle che esprimono 
con gesti appropriati tutta l’importanza del- 
l’augusto incontro. 

In mezzo alle scene, ora composte davanti 
ad uno sfondo di paesaggio incantevolmente 
semplificato, ora inquadrate nell’ambiente 
di un tempio di derivazione marciana (pa- 
gina 670) (e, mi pare, bastevolmente vene- 
ziano per aver convinto persino l’incredulo 
Testi!), ora disposte in un cortile o in una 
via dell'antica Venezia, appare e riappare 
una visione leggiadra: l’eroina della fiaba, 
la modesta graziosa Madonnina, qui genu- 
flessa davanti al suo pupattolo di legno fuori 
della stalla, là in atteggiamento mesto e com- 
posto, tenendolo in collo, mentre solenne ca- 
valca l’asino nella Fuga in Egitto (pag. 671), 
altrove mentre modestamente prende parte 
alle cerimonie dignitose nel tempio o nella 
strada. Sempre essa è il centro degli sguar- 
di, la ragione dell’azione, il fulero anche 
del delicato schema cromatico, riassumen- 
do nella fiorita sua veste di broccato quel 
carattere che associamo alle feste di altri 
tempi, alla romantica gioventù del nostro 
mondo invecchiato, alla leggendaria età del- 
l’oro. E la parola «broccato » è capitata a 


proposito; queste dodici composizioni di ta- 


volozza squisita, sebbene ristretta e piutto- 
sto monotona, nell’insistenza delle tinte pal. 
lide, argentee e scialbe, tinte adatte alle vesti 
di festa e non alla vita quotidiana, hanno il 
carattere dei broccati ed in specie dei broc- 
cati veneziani: tendenza di resistere al gioco 
della luce e dell’ombra, a restare puro co- 
lore, piatto e unito, da godere per sé e non 
per l’azione del sole, in contrasto ai rasi e 
alle sete che assorbono i raggi del giorno e 
ci persuadono della soffice profondità sotto- 
stante; stoffe, queste ultime, adatte per pit- 
ture tridimensionali, mentre il broccato, net- 
to di contorno, senza pieghe, col rabesco che 
sopprime il modellato, resta la stoffa per la 
pittura come questa, di pura superficie, e 
di scopo esclusivamente decorativo. 
Capolavori i quadretti certamente non so- 
no. I visi sono spesso spiacevoli e privi sem- 
pre di espressione; le movenze sono impac- 
ciate; il disegno lascia a desiderare; i manie- 
rismi puerili sono quelli di un umile pitto- 
rello, di un ingenuo imitatore, che combina 
e ricombina motivi còlti dai suoi più grandi 
contemporanei. Vi è però la qualità soddi- 
sfacente di un piccolo compito ben assolto, 
di un programma modesto, ma svolto con il 
gusto più squisito. Sono quadri che vediamo 
volentieri, quadri per la casa e per l’inti- 
mità, quadri, ahimè, interamente annientati 
dalla vicinanza di quell'’imponente e auto- 
ritaria mostra di azzurro e di oro, cioè l’In- 
coronazione del Beato Angelico, che lampeg- 
gia dalla parete contigua, in modo da spe- 
gnere, con la sua luce intensa, la modesta 


fiamma del nostro colorista titubante. 
Nell’Accademia di Venezia, fra i primi- 


tivi più attraenti, vi è un polittico dal qua- 
le, per chi non è subito mal disposto de 
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LA VISITAZIONE. PARIGI, LOUVRE (fot. Giraudon). 


un certo stanco formalismo, e dalla man- 
canza di vitalità e dal troppo ostentato gusto 
simmetrico, emana un fascino uguale e di- 
rettamente affine a quello prodotto dai qua- 
dri del Louvre. Il polittico si ricollega ai 
quadretti per la scelta delle tinte poco ca- 
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LA SCELTA DELLO SPOSO. PARIGI, LOUVRE (fot. Giraudon). 


riche, per il ritmo soave dei panneggi, per 
l’accurato, forse troppo accurato, equilibrio 
di contorni e delle masse, per la stessa piatta 
superficialità del disegno, e per la relativa 
mancanza della terza dimensione (pag. 672). 


Questo quadro portava una volta, se pos- 


LA FUGA IN EGITTO. PARIGI, LOUVRE (fot. Giraudon). 


siamo credere alla testimonianza dello Za- 
netti, la firma di Jacopo Moranzone ‘, pit- 
tore veneziano e anche scultore, fiorito, co- 
me sappiamo dai documenti, nei primi due 
terzi del secolo quindicesimo; attivo quindi 
dal 1430 al 1469, all’incirca. Nessuno ha sol- 


CRISTO NEL TEMPIO. PARIGI, LOUVRE (fot. Giraudon). 


levato dubbi sulla paternità del dipinto, per- 
ché delle opere di questo storico personaggio 
null’altro ci è rimasto e, mirabile dictu, non 
ci sono state attribuzioni a lui, che, portando 
al confronto coi lavori di altri componenti 


del gruppo veneziano, potrebbero aver in- 
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JACOPO MORANZONE: L’ASSUNTA E SANTI. VENEZIA, ACCADEMIA (fot. Alinari). 


trodotto elemento di controversia. Possiamo, 
dunque, accettare senz'altro quello che dice 
lo Zanetti. Per noi l’autore di questo polit- 
tico n. 4 all'Accademia Veneziana è dunque 
Jacopo Moranzone, e un Jacopo Moranzone 
che ha per noi questo solo limitatissimo si- 


gnificato. 


Un articolo di critica artistica non è un 
romanzo, nel quale è dovere celare il dé- 
nouement al gentil pubblico fino all’ultima 
pagina. Nonostante che mi sia astenuta dal 
far nomi, perfino nel titolo, già s'indovina 
che proprio a Jacopo Moranzone io sto pen- 
sando per le dodici tavole di Parigi. Nel viso 
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un po’ grottescamente pietoso e malaticcio 
del vescovo a destra, ed anche in quello si- 
mile del Precursore, a sinistra, in quegli oc- 
chi che hanno la particolarità delle palpebre 
troppo in rilievo, gonfie e formanti una spe- 
cie di occhiale attorno all’iride attonita e 
scialba, leggo un’espressione che ho impa- 
rato a conoscere quasi involontariamente 
quando, staccandomi a malincuore dal pia- 
cevole effetto generale dei quadretti del Lou- 
vre, mi fissavo sui particolari. Questo è un 
nonnulla che poteva non aver valore, ma fu 
il mio punto di partenza. Il lettore troverà 
esempi di tale manierismo nei dottori a de- 


stra di Cristo nel tempio (pag. 671) nel sa- 
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JACOPO MORANZONE: 
VENEZIA, ACCADEMIA 


PARTICOLARE DEL POLITTICO DELL'ASSUNTA, 
(fot. Alinari). 


JACOPO MORANZONE: LA NATIVITÀ. VENEZIA, ACCADEMIA (fot. Anderson). 


cerdote dell’Elezione di san Giuseppe (pa- 
gina 670), nel Giuseppe della Fuga in Egitto 
(pag. 671), e un po’ dappertutto. 

Nel lento lavoro di controllo che segue al- 
la prima attribuzione, trovai, oltre all’iden- 
tico gusto cromatico, all'amore per le stoffe 
belle e lussuose, un’uguale preferenza per 
un facile ritmo di simmetria, dimostrata nel- 


la serie di Parigi nel meticoloso accoppia- 
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mento di scena con scena in almeno sei nu- 
meri. Confrontai con la decorazione musiva 
delle piccole absidiole dipinte in due scene 
di Parigi (pag. 670) l’arabesco dello scom- 
parto centrale del polittico, ispirato senza 
dubbio al nostro Jacopo da qualche pome- 
riggio di festa, quando verso sera egli si tro- 
vò da buon devoto nella penombra della ba- 
silica di San Marco, nel momento in cui i 


È 


di 
È 
hi 

"i 

“J 

| 


JACOPO MORANZONE: MADONNA E BAMBINO. VENEZIA, ACCADEMIA (fot. Alinari). 


colori si spengono sui mosaici in alto, e le 
figure si riducono a piatti profili nerastri 
sullo specchio lucido dell’oro, e il contorno 
resta elemento prevalente. Allora e soltanto 
allora si intuisce la stupenda calcolata im- 
portanza del ritmo bizantino. 

La nostra sant'Elena con la croce, a sini- 
stra del polittico, è da confrontarsi colla Ma- 
donnina dei quadretti (pag. 670), per la sot- 


tile cadente grazia, per l’ondulante gotici- 
smo dei panneggi, più immediatamente che 
l’Assunta frontalmente severa, poiché nelle 
composizioni più mosse di Parigi non sorge 
l’occasione per una simile figura di parata. 
E notiamo, come altro particolare signifi- 
cante, la mano inerte della stessa santa con 
le dita compresse, e il dorso rigonfio; cioè 
le sue particolarità tattili (identità di dise- 
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JACOPO MORANZONE: MADONNA E BAMBINO. GIÀ NELLA RACCOLTA KAUFMANN. 


gno delle mani e delle labbra in lavori figu- 
rativi è spesso da verificare come esperienza 
attuale) ritornano in modo meno accen- 
tuato nelle quattro mani visibili dei brutti 
angioletti che reggono la mandorla della Ver- 
gine (pag. 673); esseri ambigui a coda di 
pesce e con la caratteristica testa pesante e 
goffa. Questa mano ci farà buon servizio, 
poiché abbiamo un compito ancora davanti 
a noi: quello di rivendicare al modesto e 
finora scarsamente corredato Moranzone un 
altro gruppo di pitture. 

Due di questi quadri sono pure a Venezia 
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nella stessa Accademia. Lungamente medi- 
tai negli anni di studio trascorsi in quella 
città sulla possibilità di ascrivere precisa- 
mente al Moranzone i due quadri somiglian- 
ti ed evidentemente eseguiti da un medesimo 
pennello: il Presepio n. 48 (pag. 674) e la 
mezza figura della Vergine n. 720 con l’An- 
nunciazione negli angoli superiori (pagi- 
na 675), ma non riuscii a convincermi, ap- 
punto perché mi limitavo alla considerazio- 
ne dei tre lavori nello stesso luogo. Ora Lio- 
nello Venturi 0%, e mi pare egli solo, ha 


messo insieme queste tavole, aggiungendo ad 


JACOPO MORANZONE: MADONNA E BAMBINO. 
VIENNA, RACCOLTA LANCKORONSKI. 


esse un terzo lavoro nella vecchia collezione 
Kaufmann (pag. 676), e proprio attraverso 
questa indicazione sagace arrivai ad esten- 
dere l’opera del Moranzone, e venni alla 
piena convinzione che egli fosse il gentile 
maestro della Vita della Vergine di Parigi. 
Ma per lungo tempo mi mancò la conoscen- 
za della Madonna Kaufmann, andata a fini- 
re non so dove, e, quando finalmente n’ebbi 
la riproduzione, mi tornarono in mente gli 
angioletti tipici a testa di ranocchietto del 


lavoro del Moranzone, assai simili al Bam- 


bino nel detto quadro Kaufmann, e diedi 
piena ragione alla tesi di Lionello Venturi 
che un medesimo pittore, a lui ignoto, avesse 
eseguito tutti e tre i quadri. Il bambino ra- 
chitico del Presepio veneziano si ripete, me- 
no brutto, nel quadro Kaufmann, che è di 
gran lunga il più fine dei tre, toccando il mo- 
derato livello di eccellenza del polittico. Il 
gusto per i lussuosi paludamenti, per i broc- 
cati appesantiti con oro è uguale. Solamente 
i due quadri veneziani si scostano un po” dal 
polittico e dai quadretti di Parigi per un co- 
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lorito più carico, più robusto, per un lustro 
tutto metallico, dovuto all’ impiego libero 
dell’oro. 

Il Venturi riferisce poi al medesimo ano- 
nimo una quarta pittura nella raccolta Lan- 
ckoronski a Vienna (pag. 677): una Madon- 
na nel prato fiorito, seduta a terra sul cu- 
secino all’uso della Madonna dell’ Umiltà, 
scherzando insieme col putto con il con- 
sueto cardellino attaccato per un filo. Am- 
bedue però hanno l’aria distratta ed assente, 
con gli sguardi che non sembrano seguire le 
mosse delle mani: piccolo manierismo sgra- 
devole, abituale nel nostro. Ancòra vi è lo 
sfoggio dei broccati fioriti di colori chiari, 
e la testa della Madonna col cranio più piatto 
del solito sembra una replica, in senso in- 
verso, della Sant'Elena del polittico. 

Ancòra una quinta Madonna, variante del 
modello del n. 720 di Venezia esisteva, anni 
fa, in commercio. Se veramente della mede- 
sima mano o solo imitazione dello schema 
compositivo, non saprei dire. 

Ritorniamo al più fine di questi quadri, 
quello della raccolta Kaufmann. Conoscere 
questa pittura nel momento in cui consi- 
deravo l'ipotesi che il Moranzone fosse tut- 
t'uno con l’autore della serie parigina fu 
per me la soluzione dell’enigma, e spero lo 
sarà anche per chi ha avuto la pazienza di 
seguirmi. Notare nella Madonna Kaufmann 
il contorno e il modellato della mano sini- 
stra della Vergine, per ritrovarla nella san- 
t'Elena del polittico (pag. 672) fu il primo 
passo; riconoscere questa mano in altra posa 
e con meno immediatezza nella Vergine del. 
la Visitazione al Louvre e con completa 
identità nella Presentazione del Bambino al 
Tempio (pag. 679) fu il risultato decisivo. 
Non era la prima volta che avevo fatto un 
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parallelo fra i due sfondi delle Natività, a 
Venezia e a Parigi, i quali presentano le stes- 
se colline cartacee e brulle e lo stesso san 
Giuseppe dormiente. Non era nemmeno la 
prima volta che trovavo, per quanto abbel- 
lito e migliorato, il putto dei quadri di Ve- 
nezia nelle scene di Parigi, sopratutto per 
quella particolarità delle articolazioni delle 
manine, che paiono addirittura staccate dal 
polso (pag. 679). 

Offro dunque come altra ipotesi di studio 
questa ricostruzione, unendo come opera del 
Moranzone i sei lavori qui illustrati. Se il 
lettore preferisce, è possibile dividere i ri- 
sultati. La connessione fra i quadri minori è 
stretta e ovvia ed è già stata stabilita da Lio- 
nello Venturi, ma non accettata unanima- 
mente. Il rapporto fra questi e il polittico 
del Moranzone è diretto, e cade nell’ambito 
della evidenza più palmare. Il caso delle 
scene della Vita della Vergine è invece più 
complesso. Non solo abbiamo da fare con un 
altro genere di opere, non immediatamente 
confrontabili con quadri formali e di dimen- 
sioni diverse, ma è anche chiaro che rappre- 
sentano un certo progresso rispetto agli al- 
tri lavori, e, mi pare, un rinforzarsi dei ma- 
nierismi, dimodoché certi piccoli difetti di- 
ventano abitudini invariabili. 

I punti di somiglianza non sono qui così 
evidenti, e certamente non sarebbe toccato 
a me di indicarli, in un campo già esplorato 
da tanti ottimi critici. Appartengono a due 
ordini diversi e quindi vicendevolmente pro- 
bativi: all’ordine minuto, morelliano, utile 
per dare il primo spunto e l’ultima confer. 
ma (conformazione degli occhi e delle mani, 
ritmo dei drappeggi), e all’ordine generale. 
più difficile a fissare, ma, dopo tutto, l’unico 
che può condurre a una convinzione, e che 


esce dalla categoria di un metodo di cata- 
logo. E qui possiamo annoverare, oltre il gu- 
sto coloristico, una evidente assenza di vita, 
una specie di esaurimento che dà ad ogni 
figura in tutte le scene, anche in quelle che 
vorrebbero essere drammatiche, un fare di 
marionetta, vuota di vitalità e di espressione. 
L’influsso di Gentile da Fabriano, eserci- 
lato sopra un pittore educato nella Venezia 
del primo quattrocento, è il principio che 
dirige tutte e sei le opere e che esclude, si 
potrebbe dire, ogni altra impronta. Le poche 
personalità storiche del giovane secolo a Ve- 
nezia formano una serie intimamente con- 
nessa ed ognuna di esse si collega alla suc- 
cessiva. Niccolò di Pietro sta sulla soglia; 
guarda indietro a Lorenzo Veneziano e al 
trecento nella Madonna dell’Accademia nel- 
la Sant'Orsola al Metropolitan Museum di 
Nuova York, e nello stesso tempo accenna 
alla vivacità, al brio e all’espressione ner- 
vosa ed eccitata di Jacobello del Fiore. Jaco- 
bello con il suo ritmo calligrafico porta alle 
arricciature ancor più preziose di Giambo- 
no, con cui è stato confuso. Giambono a sua 
volta, individualissimo maestro, è stato con- 
fuso con Francesco dei Franceschi, che, me- 
no abile e meno artistico, è però più evoluto 
e anticipa nell’eccellenza dei panneggi, nel 
colore e nel modellato il primo Vivarini. 
Di questi maestri (e volendo potremmo 
continuare sino a Jacopo Bellini), Niccolò 
di Pietro solo è estraneo all’influsso del gran- 
de Umbro, attivo fra il 1408 e il 1414 a Ve- 
nezia. Ma per ognuno l’uso fatto del mate- 
riale gentilesco è differente e sempre relati- 
vo, subordinato al fondo generale veneziano. 
Solo il Moranzone si è reso quasi imperso- 
nale nell’imitazione del maestro forestiero. 


Nessun altro dei pittori citati, in nessun pe- 


LA PRESENTAZIONE AL TEMPIO. PARIGI, LOUVRE 
(fot. Giraudon). 


riodo della sua carriera si sarebbe potuto 
spiegare con un idioma così umbro, così fa- 
brianese, ed è quasi inutile cercare d’indica- 
re il punto massimo del suo contatto con 
l’arte del maestro, cui è sempre vòlto, nelle 
singole figure languide esili e ritmiche del 


polittico, nei gruppi intimi della Madonna 
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e del Bambino, nell’intera concezione di 
parecchie scene a Parigi e soprattutto nel 
senso paesistico. 

Ma, prima di chiudere la discussione, ri- 
torniamo per un momento a pesare le due 
più recenti e più attendibili attribuzioni del- 
la serie di quadri del Louvre: a Francesco 
Franceschi e ad Antonio Vivarini, in età 
giovanile. Francesco Franceschi lavorò me- 
glio in grande. I suoi lavori minori risento- 
no più di quelli maggiori dei suoi difetti di 
disegno, di gusto, e ciò si deduce dalla Cro- 
cifissione nella cimasa del lavoro autenticato 
a Padova. Un attento esame di questa scena 
persuade che non è stato lui a dipingere le 
scene presso a poco contemporanee, ma di- 
verse, di Parigi. Questi quadri le sono su- 
periori in grazia ed in senso estetico. An- 
tonio Vivarini invece sviluppa nei lavori 
maturi alcune qualità specifiche dei qua- 
dri di Parigi, i quali così partecipano di 
alcuni dei pregi delle opere sue. Se Anto- 
nio avesse potuto, a giudicare da quello che 
sappiamo di lui, produrre tali opere in un 
periodo anteriore al primo lavoro concor- 
demente assegnatogli, perché avrebbe di- 
menticato così completamente in altri anni 


questi suoi primi saggi, tanto che neppure in 


(1) E non solo ignoriamo il carattere dell’insieme, ma 
è stato sollevato il dubbio che non tutti questi quadri 
dovessero far parte di un singolo insieme, giacché vi 
sono due paia di scene quasi identiche: la Presentazione 
della Vergine al Tempio e la Presentazione del Bam- 
bino Gesù. A me non pare probabile, che, trattandosi 
di due serie, tutti i caratteri esterni (dimensione, for- 
mato) e formali (disegni della veste della Madonnina nel 
primo paio, dei nimbi, ecc.) abbiano potuto coincidere. 
Le due scene col Bambino Gesù si possono invece ragio- 
nevolmente interpretare come la Presentazione e la Cir- 
concisione; le due con la Vergine fanciulla, come episodi 
successivi d’uno stesso avvenimento: Gioacchino che porta 
la figlia al tempio, Maria che sale la scala. La continuità 
delle due composizioni è accentuata dall’identità dello sce- 
nario, e dalle persone che prendono parte alla scena. La 
tesi contraria è mantenuta da Lionello Venturi e dal Testi. 

(2) Storia della Pittura Veneziana, Bergamo, 1915, 
vol. II, pag. 295-8. 
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età senile egli non tornò mai, come si suole, 
a qualche ricordo dei lavori di prima, anche 
quando ebbe ad eseguire un simile pro- 
gramma in non dissimili dimensioni, e cioè 
nella nota predella di Berlino 1) dove non 
gli accade nemmeno una volta, in una sola 
scena, di ripeterne un gesto? 

Questi quadri rappresentano il punto dal 
quale egli parte, ma non credo possibile che 
egli stesso vi abbia messa mano. Infatti, uno 
sguardo attento non rivela nei detti quadri la 
promessa di un giovane e le possibilità di 
un ulteriore sviluppo, che porterebbe alle 
modeste cime toccate da Antonio. 

Lionello Venturi giudica l’autore « artista 
popolare, schietto e semplice, quanto povero 
di forme ». Il Testi dice: «è insomma nulla 
come artista ).. Senza sottoscrivere quest’ulti- 
mo giudizio severo, a me pare artista di as- 
sai limitate possibilità, e qui già arrivato al 
massimo delle sue forze: un piacevole e 
amabile decoratore, che, forse già vecchio, e 
certamente già irrigidito nei suoi metodi 
guando dipinse i quadretti del Louvre, fu 
destinato a vedere la scuola veneziana pas- 
sare a nuove conquiste, senza potere né in 
sé, né per opera dei suoi simili, prendervi 
parte in alcun modo. 

EvELYN SANDBERG VAVALÀ. 

(3) GUSTAVO LUDWIG e POMPEO MOLMENTI, 
Vittore Carpaccio, Milano, 1906, pag. 218-221. Questi au- 
tori considerano come opera della medesima mano la pre- 
della dell’ Annunciazione in Sant'Alessandro di Brescia. 

(4) A. COLASANTI, Gentile da Fabriano, Bergamo, 
cera Le origini della pittura veneziana, 1907, pag. 68. 


(6) The Study and Critic. of Ital. Art, Vol. I, p. 94. 

(7) L’Arte del Mantegna, Bologna, 1927, pagg. 58, 59. 

(8) The Development of the Italian Schools of Pain- 
ting, vol. VII (1927), pag. 396. Questo critico attribuisce 
alla medesima mano la Madonna Cagnola (già Richter). 
Vedi TESTI, op. cit., vol. I, pag. 531. 

(9) Per un riassunto di quello che sappiamo su questo 
pittore vedi TESTI, op. cit., vol. II, pag. 71 e VAN 
MARLE, op. cit., vol. VII, pag. 379. 

(10) Op. cit. pag. 67. 

(11) TESTI, op. cit., vol. II, fig. 404. 


LA QUADRIENNALE DI ROMA. 


Certo, più d’un visitatore della Quadrien- 
nale, nello scorgere entrando quelle pro- 
spettive a larghi e nudi motivi architetto- 
nici lieti, in fondo, di verde e d’acqua scro- 
sciante, e nel visitare poi poco a poco le sale 
ora tanto luminose calde e ordinate, avrà 
ricordato le vecchie Esposizioni che il Pa- 
lazzo di Via Nazionale era uso ospitare. E 
al confronto della signorilità, vastità e se- 
rietà di questa, sempre viva di un pubblico 
attento e numeroso, quelle, con il gelido de- 
serto dei loro colonnati e stucchi da gran 
parata per povere e poche opere allineate 
alla meglio, gli saranno sembrate il ricordo 
inverosimile e incredibile di qualche lonta- 
nanza provinciale sprofondata nel tempo. 

Eppure si tratta appena di ieri, di due 
o tre anni fa, quando ancora la veneranda 
Società degli Amatori e Cultori di Belle Arti 
ci ammanniva annualmente le sue Promo- 
trici, rimaste su per giù quelle cui bambini 
con la vestarella fummo condotti come ad un 
avvenimento, scendendo dal trotterellante 
omnibus a cavalli di buona memoria. È vero 
che da allora tentativi di riscossa non sono 
mancati. Primo quello della Secessione nato 
da molti degli artisti oggi qui tra i maggiori, 
che giovani ai primi passi non si sentivano 
di muoverli fra tanto vecchiume. Spadini, 
Selva, Carena, Dazzi, per nominarne qual. 
cuno, furon dei nostri e al sottoscritto toc- 
cava di firmar la domanda di concessione 
dei locali al Comune, e di combattere nella 
Tribuna le prime battaglie in difesa dell’in- 
novazione, affiancato dalla parola di Tri- 
denti nel Giornale d’Italia, e sull’Idea Na- 
zionale del povero Fracchia. Ricordi lontani 


che accenniamo perché acquistano il valore 
di avvenimenti coraggiosamente precorritori 
del presente. 

Poi, dopo la guerra, fu il tentativo di Bien- 
nali sul tipo di quelle di Venezia a rammo- 
dernare sempre più l’ambiente romano: ten- 
lativo presto però abbandonato, sia perché 
scarso ne fu il successo, sia perché si com- 
prese quale errore fosse creare il doppione 
di un'istituzione, che aveva pur diritto a 
non esser danneggiata nel suo raggiunto pre- 
stigio. E così, sole continuarono a rappre- 
sentare in Roma l’arte contemporanea le 
Promotrici, sia pur un poco aggiornate, della 
Società Amatori e Cultori giunta frattanto 
ai suoi cento anni. 

Ma il rinnovamento impresso a tutta la 
vita nazionale dal fascismo si propagava al- 
lora anche al campo artistico, malgrado la 
resistenza opposta qui, più che altrove, dalla 
inquadratura massonica piantatavi dalla di- 
retta influenza del gran maestro, scultore. 
La Biennale veneziana del 1928 fu la prima 
manifestazione piena e risoluta di tale rin- 
novamento, che, approvato e appoggiato dal 
Governo Nazionale, trovò immediatamente 
il suo sbocco naturale nella nascente istitu- 
zione dei Sindacati delle Belle Arti. Nel 
1929 infatti, la dozzina di esposizioni regio- 
nali da questi tenute in tutta la penisola, 
furono la conferma e l’estensione del mede- 
simo indirizzo, col risultato di un moltipli- 
carsi dell’attività artistica in un fervore di 
ripresa sino allora sconosciuto. E a tal fer- 
vore la Biennale veneziana del 1930 aprì 
le sue porte con maggior larghezza del solito, 


per dar modo a tutte le regioni ed a tutti 
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gl’indirizzi di misurarsi insieme, e di con- 
solidare, per le maggiori prove future, la 
posizione ormai conquistata dalle genera- 
zioni nuove dell’Italia nuova. 

La Quadriennale viene così a tirare le 
somme di, si può dire, una ventina d’anni di 
storia artistica italiana, filtrati attraverso 
l’epurazione compiuta dal periodo più re- 
cente, cioè dal ‘27 e ’28 in poi. Né poteva 


esservi occasione più propizia d'una Mostra 
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ARMANDO SPADINI: BIMBO CON ARAGOSTA. 


istituita sotto l’auspicio di Roma e del Duce, 
per questa altissima opera di rigenerazione 
e valorizzazione spirituale della Nazione, né 
esser meglio colta e fermata dal polso di 
Cipriano Efisio Oppo, altrettanto sicuro nel 
maneggiare i pennelli e la penna, quanto nel 
tenere le redini dei Sindacati Belle Arti, e 
nell’attuare questa prima affermazione in 
grande stile della nostra arte contempora- 
nea, presidente il Conte di San Martino. 


ARMANDO SPADINI: LIA E TITI. 


L’aver ricollegato la Quadriennale ai suoi 
precedenti è il modo migliore non solo di 
intenderne la portata, ma di rispondere ai 
richiami insiti proprio in lei. Non abbiamo 
detto come qui si ritrovino, ormai maestri, 
molti che iniziarono, uniti dagli stessi inten- 
ti, la loro ascesa nella Secessione? E non è 
di questi, assunto ormai alla fama lagrimata 
sempre di rimpianto, Armando Spadini? 

A riveder la sua opera riunita per sommi 
capi dalle prime alle ultime cose, più sen- 
tiamo qual vuoto abbia lasciato tra noi. Nel- 
l’incertezza e nel disorientamento che fra 
tante ricerche ed esperimenti, fa annaspare 


e mutare continuamente anche i buoni, la 
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ARMANDO SPADINI: PAESAGGIO (fot. Bombelli). 


sua presenza sarebbe stata un punto di ri- 
ferimento sicuro per la coerenza con la qua- 
le egli serbava fede a sé stesso. Ma anche se 
la sua produzione sia stata fermata dalla 
morte, essa pur rimane come un esempio 
tutt'ora vivo e palpitante di fede senza ten- 
tennamenti nella voce dell’istinto, che lo 
chiamava a sentir la bellezza del creato, la 
bontà degli affetti, e gli faceva tutto ciò 
riassumere in una letizia di composizione e 
di colore, semplice e spontanea come il sor- 
riso dei suoi bimbi e dei suoi prati solatii. 
Analizzare la sua opera ci porterebbe trop- 
po lontano; e del resto è stato già fatto esau- 


rientemente nei libri e nelle mostre retro- 


spettive che alla sua memoria sono state già 
dedicate. Ma su di un punto si può forse ag- 
giungere una parola: sul valore cioè che il 
disegno ha come fondamento primo della 
sua pittura. 

E nel dire disegno non s'intende quel con- 
torno lineare che ne è la manifestazione più 
comune e, direi, scolastica. No, il disegno, 
se nell’accezione usuale della parola viene 
inteso come il mezzo per eccellenza della 
grafia figurativa, considerato in modo meno 
elementare, nelle alte espressioni dell’arte 
diventa qualcosa di ben superiore e diverso. 
Esso può anche apparentemente non esistere 
come segno, essere incorporato nel chiaro- 
scuro, nel colore, esser inafferrabile e pur 
misteriosamente presente; è una quantità 


FELICI CASORATI: NUDO DI FANCIULLA (fot. Bombelli). 


assoluta, non un rapporto come il colore, o 
il volume, e si ritrova, in quanto tale, sia 
nella pittura sia nella scoltura, con identico 
valore, come la loro essenza primordiale e 
la loro ragion d’essere fondamentale. Chi 
ne possiede il senso giusto ha la dote del 
grande artista, come il gran medico ha la 
percezione istintiva a colpo d’occhio del se- 
greto del male, come il gran generale l’ha 
della soluzione vittoriosa della battaglia. Po- 
tere di divinazione che l’esperienza può ar- 
ricchire e perfezionare, ma che nessuna re- 
gola o teoria insegna. E questa divina facoltà 
di improntare di vita le figure, i paesi, e le 
cose, in chi l’abbia, costituisce, come il tono 
della voce, il suggello inconfondibile d’un 


potere creativo che può permettersi qua- 
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CARLO SOCRATE: A VILLA BORGHESE (fot. Bombelli). 


lunque libertà d’interpretazione, infonden- 
do in ogni sua opera, anche la più irreale, 
la logica e l’evidenza della realtà. 

Spadini ebbe tal dono in grado altissimo. 
Bastava gettasse giù quattro pennellate per- 
ché subito la tela si animasse di immagini 
non già intelligibili solo per sé, per l’autore 
che sa scorgere nei propri abbozzi più di 


quanto un estraneo non possa scoprirvi, ma 
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per tutti; tanto fin dall’inizio la sua mano 
aveva virtù di dar corpo lucidamente alle 
visioni della fantasia. Dar corpo voglio dire, 
disegnare; disegnare con il colore, una pen- 
nellata via via dietro l’altra, una persona 
dopo l’altra, e l’ambiente, stanza chiusa o 
paese aperto, a inquadrar tutto, sino a che, 
alla fine, tutto sia a posto impeccabilmente. 
Se avesse vissuto nei secoli della grande de- 


corazione, egli avrebbe potuto essere un Ve- 
ronese o un Tiepolo, uno di quei padroni 
degli spazi e delle folle che popolarono di 
letizia i mondi. Nei nostri tempi non poté 
andar più in là della famiglia che aveva sot- 
tocchi, e con la vita gli ultimi anni conte- 
sagli dal male, anzi angosciata prima ancor 


ADOLFO WILDT: MARGHERITA SARFATTI (MARMO) (fot. Paoletti). 


dalla guerra, non dette iutto il meglio di sé, 
portandosi via incompiuta l'aspirazione di 
quel quadro di Mosè salvato dalle acque, 
cui faceva convergere, quasi una prepara- 
zione, ogni suo lavoro. Ma egli resta, e reste- 
rà per la nostra generazione, il migliore, 


quegli che ebbe più pieno il dono tipica- 
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ARTURO TOSI: GLI ULIVI A ZOAGLI (fot. Sommariva). 


mente italiano del disegno sicuro, fluido, 
spontaneo, come un’ampia e armoniosa me- 
lodia. Per questo è stato quanto mai giusto 
e opportuno dedicare alla sua memoria la 
sala maggiore della Quadriennale come un 


esempio ed un richiamo sempre vivo. 


Di quanti, di quali si potrebbe ripeter lo 
stesso, degli altri espositori, che è quanto 
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dire degli artisti nostri d’oggi? E come? 
Non è facile rispondere, tanto diversi sono 
gli indirizzi che ciascuno segue; né si può 
domandare a tutti di attuare il proprio mon- 
do fantastico nel medesimo modo, in quanto 
ogni modo è legittimo pur che assurga ad una 
consistenza d’espressione persuasiva. E va- 
rietà di modi se ne trovano, al primo piano 
della Quadriennale, altrettanti, quante sono 
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QUIRINO RUGGERI: RITRATTO DI ALFREDO CASELLA. 
ROMA, RACCOLTA CASELLA. 


le sale personali disposte intorno alla Ro- 
tonda che ha solo nel centro una saldissima 
statua in marmo di Dazzi. 

Da Tosi che sanamente prosegue nel pae- 
saggio la tradizione lombarda, da pittore 
nato, con uno squisito senso dei rapporti 
chiaroscurali ravvivati dal colore, a Carrà 
che drammatizza tali rapporti in valori densi 
d'impasto come di significazioni magiche, 


per usare una parola a lui cara, quasi le sue 
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scene siano còlte nell’imminenza di qualche 
minaccia sempre sospesa sul creato; da Ca- 
sorati, melanconico e ironico cerebrale, co- 
struttore di incastri in una musicale geome- 
tria spaziale di toni, ove la sensualità dei 
rari colori sa di peccato tanto è goduta, a 
Soffici, tutto naturalezza invece dimessa, 
paesana, fino a trar dall’infinito vero un 
quadro con quattro pennellate, come il po- 


polo trae dall'esperienza eterna con quattro 


FELICE CARENA: LA FINESTRA (fot. Bombelli). 


parole un proverbio; da Carena, che tuffa e 
immedesima il suo colore nella luce, sospin- 
gendo quasi crudelmente la sua anima cre- 
puscolare e pensosa in una arsura di sole 
che la disfaccia, a Sironi, che nella disin- 
voltura bonaria del carattere deve pur ave- 


re qualche angolo tenebroso, se la sua in- 
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CARLO CARRÀ: DONNE CHE SI LAVANO. 


quieta fantasia ne cava sempre, a lampi tem- 
pestosi, visioni sinistre e deserte d’ogni con- 
forto umano; dalle levigate sintesi formali 
di Wildt, assetate di un assoluto plastico 
rigido come il dovere, la giustizia e tutte 
le astrazioni di principio intese da un puri- 
tano, alle rupestri scolture di Romanelli, 
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dalla scorza indurita come di vecchi tronchi 
abituati ad affrontar le bufere, e incuranti 
di non più ingemmarsi delle tenere fronde 
novelle; da Socrate diligente e puntiglioso 
quasi, con quanto gli casca sotto la punta 
del pennello, senza badare a quel che la tela 
gli restituisca, a Ferrazzi, con un po’ del- 
l’apostolo misto al pittore, cui la vita appare 
come una lirica shelleiana intessuta nell’iri- 
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FERRUCCIO FERRAZZI: TORO ROMANO (1930). 


de eterea dell’arcobaleno, mentre poi a ri- 
cantarla sulla tavolozza gli prende coi co- 
lori il metro ambizioso dell’epica... 

E così, così via tra modi e modi di vedere 
gli uni dagli altri diversi, e diversi da come 
l’universo si manifesta normalmente ai mor- 
tali, fino ad una piccola sala con delle vedu- 
tine modeste e garbate di Roma. Si guarda 
sul catalogo e vi si legge. «Io penso che il 


ANTONIO DONGHI: DONNA ALLA TOELETTA (1930) (fot. Fabbri). 


mondo va benissimo così come il Padre Eter- 
no lo ha fatto. Non credo perciò che il pit- 
tore possa prendersi tanta libertà da alte- 
rarlo creandone un altro del tutto irrico- 
noscibile ». Parole di Amerigo Bartoli: pa- 
role chiare che continuano: «Quelle espres- 
sioni che ricorrono alla elefantiasi o allo 
stecchito, che sostituiscono un tubo a un 
naso, un buco a un occhio, un gruppo di 


manichini ad una conversazione, un cascare 
di case a un tranquillo paesetto, un coper- 
chio di macchina da cucire ad una monta- 
gna, possono rientrare nel campo dell’effetto 
e della stramberia, ma restano fuori in modo 
assoluto dai veri problemi dell'Arte, che è 
stata sempre e rimane una cosa semplice e 
seria ). Complimenti, amico Bartoli. Se V’i- 
dea di premettere nell’elenco alle sale per- 
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sonali un scritto degli artisti medesimi, an- 
ziché d’un eritico, è stata felice, il vostro 
scritto è felicissimo e felicissima la vostra 
professione di fede: «Io vorrei solo impos- 
sessarmi del mondo, tanto da poterlo comu- 
nicare in modo semplice e schietto e così 
per tutti riconoscibile; senza dunque ricor- 
rere a mezzi artificiosi e complicati, che se 
possono portare a risultati di gusto restano 
sempre soltanto di gusto e possono diven- 
tare anche di moda ». 

Che più dire dopo delle idee azzeccate e 
filate così bene? Quella chiusa specialmente 
con l’affare del gusto e della moda è tale, 
da metter nell’imbarazzo per giustificare 
quanto più su si è andato notando, sui dieci 
mondi che dieci artisti hanno chiuso nelle 
loro opere e nelle loro sale. Eppure è sem- 
pre stato così, che gli artisti interpretandolo, 
il mondo, hanno sempre finito col rifarlo a 
modo loro. Infatti anche voi Bartoli, voi 
stesso quando ci date Roma, ce la date al 
modo che la vedete voi, proprio voi, con 
delle annotazioni rapide e bionde, ben di- 
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ARTURO MARTINI: DONNA AL SOLE. 


versa da come la vede per esempio più in 
là, ferma e colorata, Funi con i migliori 
pezzi del suo gruppo. 

Ragione dunque l’avete, col vostro buon 
senso simpaticone alla Baldini, solo in parte, 
solo in quanto quei tali artifici e compli- 
cazioni restino tali, senza venir assorbiti 
nella sostanza viva dell’opera, peso morto 
e nocivo, quanto può esserlo un nutrimento 
inassimilabile per l'organismo. Perché l’es- 
senziale, credete, sta non nel non avere una 
visione personale, ma sta nel grado di evi- 
denza persuasiva, che l’artista, per quanto 
originale e coraggiosa sia quella sua visione, 
saprà infonderle nell’attuarla. E se sarà tale 
da celare l’arbitrio soggettivo che è alla ra- 
dice d’ogni creazione artistica, allora prima 
o poi tutti finiranno per accettarla e trovarvi 
un riflesso tragico o lieto, dolce o rude, di 
quel mondo creato da Domineddio che tanto 
Vi piace. 

Così è accaduto, come dicevamo, per Spa- 
dini; il quale non è che si contentasse di 
copiare e riprodurre semplicemente il vero, 


ma sapeva render veritiero il suo modo d’in- 
tenderlo e piegarlo al volere della fantasia. 
Ora se, degli altri artisti poi trattati, v'è chi 
resti più o meno comprensibile, è perché il 
loro arbitrio non riesce sempre a configu- 
rarsi in verosimiglianza d’immagini piena- 
mente risolta: se Tosi per esempio e Ca- 
sorati più convincono di Carrà o di Sironi, 
è perché in quelli tutto partecipa d’una omo- 
geneità compiuta di visione, che pervade 
ogni parte dell’opera e la unifica in uno 
stile, mentre nei secondi vi sono, vi debbono 
essere, che so io, discontinuità, insufficienze, 
eccessi magari imponderabili, che compro- 
mettono la plausibilità assoluta della loro 
visione. Forse, direi, per padroni del dise- 
gno che siano, non sono disegnatori d’istin- 
to altrettanto realizzatore: artisti più in po- 
tenza che in atto, ammesso pure che appar- 
tengano a quelli cosiddetti di eccezione. 

Ma in ogni modo, per concludere, tutti 
costoro, da Carena a Ferrazzi, da Wildt a 
Romanelli, sono giunti a dar diritto di cit- 
tadinanza al modo dell’arte loro, nella storia 
dello spirito nostro contemporaneo; e lo 
conferma il fatto del posto preminente loro 
concesso dalla Quadriennale. Il resto lo farà 
il tempo che lascerà all’oblio il caduco e 
l’imperituro imporrà poco a poco alla massa, 
tarda sempre a seguire le novità dei pochi. 
Non vi sono qui vicino, e si corre ad ammi- 
rarli, due maestri morti, Medardo Rosso e 
Antonio Mancini, che combattuti feroce- 
mente in gioventù ora tutti riconoscono fra 
le nostre autentiche grandezze? 


Ma continuiamo, ché i nomi ricordati ab- 
bastanza hanno sostenuto le spese di tutte 
le esposizioni da tre o quattr’anni a questa 
parte, ed ormai è tempo di guardare e cono- 


ATTILIO SELVA: EVA (fot. Maggi). 
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ROMANO ROMANELLI: TORSO (fot. Maggi). 


scere gli altri,e quelli soprattutto che si stan- 
no facendo sempre più avanti. 

Arturo Martini prima di tutti. Non che 
egli sia nuovo né sconosciuto. Da molto anzi 
il suo pesto è dei primi tra gli scultori per 
chi è bene informato. Ma mai egli s'era an- 
cora presentato con tante e così rilevanti 
opere. Ora il suo nudo di « donna al sole » 
è stato degli immediati e completi successi, 


per la carnosità della modellatura tornita 
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con sicura sintesi. E nelle altre terrecotte 
anche si ritrovano le medesime qualità, se 
si riesca a prescindere da un compiacimento 
eccessivo in punte di bizzarria polemica. 

L’ambizione d'un gran quadro storico che 
Carpanetti da tempo va perseguendo, e che 
gli ha valso l’anno scorso il premio fascista 
alla Biennale, si riconferma nobilmente con 
la Morte di Francesco Ferrucci: quadro 
fitto d’armi e d’armati quasi a portar tutto 
sul primo piano, con l’azione ben centrata 
ed espressiva. Ed in progresso sono Barbieri, 
Canegrati, anch’essi tra i premiati a Vene- 
zia, e soprattutto Pratelli, che formano il 
nucleo d’un gruppo lombardo assai promet- 
tente, cui si possono ricollegare Carlo Zoc- 
chi, Paolo Graziani, Guido Pajetta, Renzo 
Sosso, Filippo Usellini, Gino Moro, tutti 
pittori bene qui rappresentati, e Marchini, 
Majocchi, Conte scultori. Ma a questi non 
si limita il concorso della Lombardia, la 
regione anche in artisti oggi più numerosa 
e agguerrita: altri ne ritroviamo su al se- 
condo piano del Palazzo, ove del resto di 
volta in volta saliremo a completare i qua- 
dri regionali. Ecco dunque Giuseppe Mon- 
tanari con dei Buoi che hanno tutta la sal- 
da sprezzatura della sua pittura, e il fra- 
tello Dante divenuto troppo molle e bamba- 
gioso; ecco due nomi nuovi, Carlo Varese e 
Cesare Breveglieri, l’uno con una figura, 
l’altro con una veduta cittadina d’una giu- 
sta sobrietà di rapporti; ecco delle cono- 
scenze che rinnovano la fede in loro ripo- 
sta, Zanini, Bernasconi, Prada, Bracchi, 
Monti, Vitali, Borra, Lomini, Frisia, Vellani 
Marchi. 

I romani, che naturalmente sono i più nu- 
merosi, contano in primissima linea, come 
ormai uno dei loro, Attilio Selva con una 


TRASTEVERE (fot. Bombelli). 


EMILIO SOBRERO 


lodata statua di Eva, Ruggeri con degli ot- 
timi busti, e in generale gli scultori, da 
Torresini, Prini, Drei, D'Antino, Calori, Ric- 
ciardi, Canevari, Assanti, a Marescalchi, Pa- 
pi, Morbiducci specialisti della medaglia. 
Dei pittori ritroviamo, con gruppi d’opere 
interessanti, Donghi, Barrera, Guerrini, il 
primo nelle impressioni d’un getto più im- 
mediato e risolutivo che non nel quadro, i 
secondi un po’ troppo azzimati, verniciati, 
decorativi; ritroviamo pure sotto i loro 
aspetti migliori Trombadori, Ceracchini, la 


Cecchi-Pieraccini, Pasquarosa e i più gio- 
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GIUSEPPE GRAZIOSI: LA FAMIGLIA (fot. Maggi). 


vani Scipione, Mafai, Di Cocco, che sve- 
gliano finora più la curiosità che il consenso. 
E poi ancora, fra coloro però che da tempo 
conosciamo, D’Achiardi, Pazzini, Ferretti, 
Moroni, Cucchiari, Amato, Lambertini, 
Montani, Genua e il povero Cataldi con al- 
cuni dei suoi bronzi classicheggianti. 

Quel gruppo di toscani invece, che si è 
ripetutamente fatto notare per compattezza 
ed equilibrio, riesce questa volta poco fe- 
lice, quasi si fosse, da Bacci a Magnelli, da 
Pozzi a Peyron, impegnato meno del solito ; 


né all’infuori di Adragna e Zanacchini, di 


Bausi e Paolo Ghiglia, che non sono del 
resto alle prime armi, presentano nomi nuo- 
vi. Non mancano tuttavia tra coloro quelli 
che hanno affrontato con notevoli resultati 
vaste tele, come Nomellini, Viani, Marchig, 
Graziosi che così torna assai bene alla pit- 
tura, e Primo Conti che ha una Pesca mi- 
racolosa di semplice chiara composizione 
con sugosi episodi di natura morta e buon 
sentimento nelle figure. Ma anche qui sono 
forse gli scultori a dare miglior misura di sé, 
come Marini, Morozzi, Innocenti; quest’ul- 
timo su tutti in pieno risoluto progresso per 
la compostezza della modellatura e la pene- 
trazione del carattere. Quanto alla statua 


RAFFAELE DE GRADA: LA CASA DEL MULINO. 


equestre del Duce, di Griselli, se non può 
esser passata sotto silenzio, non se ne può 
però apprezzare che la nobile intenzione. 

Anche degli emiliani e romagnoli si vor- 
rebbe poter dir meglio, dopo la ripresa ri- 
velata dall’ultima mostra sindacale di Bolo- 
gna. Ma Pizzirani e Fioresi, i due capisaldi, 
sono in tono minore, e tanto più lo sono 
inaspettatamente Marzocchi, Saetti, e la Col- 
liva. Il solo Morandi si mantiene quale si è 
fatto sempre amare, intimista che sa da po- 
chi oggetti polverosi trarre armonie d'un ac- 
corato pallore. E due pur buone nature 
morte sono firmate da Nino Bertocchi e 


Guido De Marchi. 
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BACCIO MARIA BACCI: TEMPORALE D’AGOSTO (fot. Barsotti). 


Tra i veneti, se Martinuzzi si afferma con 
la sua robusta scoltura di larga plastica la 
personalità più saliente è Guidi, veneziano 
ormai d’elezione, ad aver il nucleo d’opere 
più numeroso in quel fare riassuntivo al- 
l’estremo, che gli va prendendo un po’ trop- 
po la mano, e si salva solo per la fresca in- 
tonazione cromatica. All’estremità opposta 
è si può dire Trentini, che, saldo invece di 
composizione, illividisce a furia d’analisi, 
sgradevolmente, il suo colorito. Fra loro la 
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letizia esile dei paesi di Semeghini, Sprin- 
golo, Seibezzi e delle figure di Cadorin, Ca- 
sarini, Villa crea una chiara atmosfera dove 
bene spiccano i quadretti di Scattola, tor- 
nato così ai suoi momenti migliori. Degli al- 
tri veneti Vitturi e Farina, Sbisà e Stultus 
sono quelli che tra i pittori procedono, men- 
tre Sambo, Lazzaro, Morato e Palazzi sem- 
brano in panna; tra gli scultori Zanetti au- 
tore d’un nudo atteggiato con grazia e Bol. 


drin. Due giovani in fine da tener presenti, 


FILIPPO DE PISIS: NATURA MORTA (fot. Bombelli). 


Bruno Ferrario pittore e Franco Girelli 
scultore. 

Piemontesi e liguri hanno da tempo avuto 
dei punti di contatto che si ritrovano anche 
oggi nell’impressionismo finissimo, per esem- 
pio, di Orlando Grosso e Giuseppe Manzone, 
come in alcuni altri, artisti fatti. I più gio- 


vani invece si stanno decisamente differen- 


ziando. Così, non occorre dirlo, il gruppo di 
Menzio, Chessa, Levi e Paolucci che oggi 
rappresenta una delle punte più avanzate 
dell’avanguardismo italiano e perciò si ritro- 
va qui affiancato a Campigli, Tozzi, Severini, 
Paresce e De Pisis, ai « parigini » per inten- 
derci con una parola. Fra tutti è quest’ulti- 
mo quegli che più persuade: le sue nature 
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morte sono veramente d’una gioia pittorica 
tanto schietta, da entrare nel novero delle 
migliori opere di tutta la mostra. Sobrero, 
piemontese romanizzato, è dei pochi che 
non gli resti indietro in due donne alla 
finestra, Trastevere, che dice bene la matu- 
rità dell’autore. E poi vi sono, sempre tra 
i piemontesi, Valinotti e Morando, Galvano 
e Bonfantini, la Quajotto e la Marchesini 
tutti da ricordare, e tra i liguri Gambetta, 
Barabino, Rambaldi, Amighetti morto pre- 
maturamente e Peluzzi cui l’attenzione si 
volge ormai con particolare consenso. Di 
Santagata appare solo un cartone con uno 
degli episodi per i grandi affreschi della Ca- 
sa Madre dei Mutilati, energico e sommario. 
Buoni infine gli scultori Galletti, Falcone, 


Castagnino e Guerrisi, che ha un nudo in 
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PRIMO CONTI: LA PESCA MIRACOLOSA (14930). 


riposo ottimamente architettato. 

Il mezzogiorno e le isole sono rappresen- 
tate questa volta con insolita larghezza, dai 
Cascella per l’Abruzzo, a Viti, Fabbricato- 
re, Barillà, Brancaccio, Crisconio, Chian- 
cone, Girosi per la Campania, da Colao per 
la Calabria a Rizzo, Bevilacqua, Giarrizzo, 
Lo Castro, Amorelli, Bonfiglio, Bertolino. 
Delisi per la Sicilia e Figari, Biasi, Manca, 
Melis, Cabras per la Sardegna. Il gruppo più 
numeroso e omogeneo di opere l’ha Colao, 
ed è d’un delicato sapore vecchiotto e pro- 
vinciale; gli altri hanno chi una o due cose 
separate. Sicché nessuno può, di loro, pre- 
sentarsi in modo sufficientemente completo 
per rappresentare l’arte di regioni, rimaste 
sì in ritardo per il passato, ma ora ansiose 


di riguadagnare il cammino e il tempo per- 


duto. Né mancherà loro l’occasione per que- 
sto. Ma bisogna che, per prepararvisi, ogni 
regione volga le proprie forze a sostenere 
questi giovani, che a differenza dei loro col. 
leghi d’altre parti della penisola sono abban- 
donati troppo a sé stessi, privi d'appoggio e 
di simpatia, quando non sono addiritttura 
combattuti. 

Le sale infine dei futuristi ci ripresentano 
una parete intera di opere di Prampolini va- 
gamente colorite e poi Benedetta, Balla, De- 
pero, Marasco, Tato, Fillia, Dottori, Coc- 


chia, con nel centro una lieve alata vitto- 


MARIO SIRONI:; LA CHIESA (fot. Maggi). 


ria in lamine argentee di Thayaht. Ma di- 
nanzi a queste visioni confesso che sono con- 
dotto a sentirle piuttosto come arte decora- 
tiva. Ed è come tali che ne apprezzo la fan- 
tasia e l’audacia, se non sempre il gusto; 
che più mi soddisfa nelle grandi piante vi- 
tree di Venini e nelle vetrate vastissime di 


Cappellin. 


Questo il quadro generale della Quadrien- 
nale. Che se può esser sembrato s’infittisse 
poco a poco troppo di nomi, è perché l'or- 


dinamento stesso dell’esposizione, a sale per- 
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CONTARDO BARBIERI: MATTINO (fot. Bombelli). 


sonali nelle più prossime alla rotonda d’in- 


gresso ed al nuovo giardino coperto, e poi 
a sale miste, lo ha dettato. Il lettore è così 
messo fedelmente nelle condizioni di un vi- 
sitatore attento, cui si è però semplificato il 
giro, ravvicinando più compiutamente di 
quanto non siano di fatto i nuclei regionali. 
Non trovano qui il loro sbocco naturale, a 
traverso scelte e selezioni, le varie mostre 


regionali dei Sindacati? Non è questo l’in- 
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tento cui ha mirato l’ordinamento nuovo 
delle Esposizioni, questo di far compiere 
alla Capitale ogni quattr’anni il giudizio di 
seconda istanza sull’arte nazionale, che nelle 
maggiori città d’Italia viene compiuto anno 
per anno in prima istanza, e in ultima istan- 
za senza più appello, alla Biennale Vene- 
ziana? 

Né sembri fuor di luogo se ricapitolando 
così il significato, ormai documentato nel 
suo alto valore, della Quadriennale, si fac- 
cia una considerazione. Poiché tutte queste 
Esposizioni sono collegate successivamente 
in una gerarchia, forse l’anno d’interruzio- 
ne che esiste tra Quadriennale e Biennale 
andrebbe colmato. In quanto si verificherà 
l'inconveniente di una sospensione, per così 
dire, di avanzamento, per coloro che fallito 
il passaggio da una mostra regionale alla 
nazionale Quadriennale, si vedranno costret- 
ti ad attendere altri quattro anni prima di 
poter sperare o contare sulla Biennale Ve- 
neziana. Mentre, se anche la Quadriennale 
romana venisse resa biennale, ciò non acca- 
drebbe e la progressione dei gradi sarebbe 
continua nel suo ritmo e regolare: mostre 
cioè regionali annuali e, alternativamente 
un anno sì ed un anno no, Biennale romana 
nazionale, Biennale veneziana internazio- 
nale. 

Ma questi sono perfezionamenti che l’espe- 
rienza e il tempo porteranno da sé. L’im- 
portante è che i primi frutti del grande im- 
pulso dato all’arte nostra contemporanea si 
dimostrino già fin d’ora tanto promettenti, 
sia per il moltiplicato fervore degli artisti 
nel creare, sia per il più alto livello che in 


breve tempo essi hanno saputo raggiungere. 


I maestri saliti all’onore dell’Accademia 
d’Italia, che la Quadriennale accoglie in una 
sala con il grande collega scomparso, se ac- 
cadrà loro di considerare, dall’alto del grado 
conquistato a traverso tutta una vita di lotte, 
come le generazioni d’ora trovino il loro 
cammino regolato e ordinato in modo da 
dare a ciascuno una probabilità di fortuna, 


sentiranno vie più la fierezza e responsabi- 


TATO: SPORT (fot. Bombelli). 


lità di quel titolo di Eccellenza che, è stato 
detto, non è un complimento ma un monito. 
E i giovani d'altra parte guardando a loro 
sì sentiranno sempre più intimamente inse- 
riti nella vita della Nazione, come gregari 
di un grande esercito dello spirito, ove la 
via è aperta per tutti al riconoscimento del 
valore e della grandezza cui l’ingegno e il 
lavoro sappiano elevare. 
ANTONIO MARAINI. 
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COMMENTI 


A MILANO I BASTIO-.- 
NI da Porta Nuova a via 
Manin vengono, come an- 
nunciavamo in gennaio, 
spianati alla lesta. Ecco lo 
spettacolo d’una volta e 
d’adesso. Pace ai morti. È 
lecito almeno dolersi? Ho 
letto che questi alberi sa- 
rebbero stati piantati dal 
Piermarini e che avrebbero 
soltanto, su per giù, l’età 
del Teatro alla Scala. Per 
un albero è una bell’età, 
e anche per un teatro; e 
cè da augurarsi che gli 
edili milanesi nel deside- 
rio di novità e di moder- 
nità ad ogni costo che li ha colti e che li spinge a 
legare coraggiosamente il loro nome a tutti questi as- 
salti alla vecchia Milano, non abbiano a capovolgere 
l'argomento, e a demolire un giorno la Scala perché ha 
soltanto l’età degli alberi già ritti sui Bastioni. Ma è 
giustizia dire che a questo ancòra nessuno di essi ha 
pensato. Del resto essi abbattono i Bastioni, non gli 
alberi. Gli alberi, colpa loro, vanno giù perché debbono 


andare giù i Bastioni. Se erano statue, si poteva 
trasportarle altrove con l’onore dovuto all’arte, 
e magari allinearle su questa strada che bisogna 
aprire, anch’essa ad ogni costo, per poter am- 
mirare da lontano Ja facciata della Stazione Stac- 
chini. Pubblicheremo, appena sarà tutta scoperta 
anche questa facciata. Con questi brevi Com- 
menti vogliamo soltanto seguire la cronaca dei 
fatti, dalla copertura del Naviglio e dal bel de- 
serto dell’allargata via Senato dove. nei sogni dei 
nostri edili si doveva rovesciare un diluvio di 
traffico, fino allo spianamento di questi Bastioni. 
Sotto Napoleone, è vero, furono demoliti i ba- 
luardi intorno al Castello Sforzesco per isolarlo, 
metterlo in vista e formare il quartiere del Foro 
Bonaparte. Ora si spianano questi Bastioni per 
mettere in vista la Stazione Stacchini. Il parallelo 
non è perfetto? Dio ci scampi dall’illustrarlo, 
tanto esso è lampante. Sappiamo, prima che ce 
lo dicano, che questo lavoro non è fatto soltanto 
per questo scopo di bellezza e di visuale. Si tratta 
anche del traffico cittadino, e già appare sui gior- 
nali una veduta del futuro Piazzale Parini che è 
un gioiello d’arte urbanistica e che l'ingegnere 
Albertini certo porterà all’ammirazione del pros- 
simo congresso internazionale di architetti urba- 
nisti, a Vienna o alla Città del Capo; e saranno 
applausi da ricordarsene per secoli. Qui, tra noi, 


osserviamo soltanto che, per risolvere l’incrocio ed evi- 
tare l’urto del traffico di due strade davvero affollate, una 
soluzione più semplice e logica di quella che ci dava dal 
1869 il passaggio di via Principe Umberto sotto i Bastioni, 
è ancora da inventare. Ma il nostro dovere è d’aspettare 
fiduciosi anche questa nuova invenzione. 


Rizzoli e C. - Milano 
Anonima per l'Arte della Stampa. 
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I DISEGNI DELLA 
R. GALLERIA DEGLI UFFIZI 
IN FIRENZE 


5 Serie di 20 portafogli con 500 tavole di cui molte in colori, 


riproducenti fedelmente i disegni originali dei migliori mae- 
stri della Collezione degli Uffizi. In fol. gr. 1912-21. 


PREZZO DELLA COLLEZIONE COMPLETA : 
LIRE 8000, — 


Prezzo di ciascuna serie di 4 porta- 
fogli con 100 tavole: Lire 1600.-— (me- 
no la prima che è esaurita e non si 
vende a parte). 


Serie I: 1. Pontormo (testo esplicativo di Car- 
lo Gamba). - 2. Tiziano e Tintoretto (testo 
di Carlo Loeser). - 3. Paolo Uccello, .Pol- 
laiolo, Verrocchio, Botticelli (testo di P. 
N. Ferri). - 4. Paesaggi del sec. 17° e 18° 
(testo di Giov. Poggi). 

Serie JI: 1. Cigoli, YVEmpoli, Cr. Allori, Fr. 
Furini (testo di P. N. Ferri). - 2. Fra Bar- 
tolomeo (testo di Carlo Gamba). - 3. Scuo- 
la emiliana e cremonese (testo di Corrado 
Ricci). - 4. J. Callot e Stef. della Bella (te- 
sto di Fil. di Pietro). 


Serie HI: 1. Scuola veneziana (testo di Carlo 
Gamba). - 2. Raffaello (testo di Gust. Friz- 
zoni). - 3. Scuola fiamminga e tedesca (testo 
di P. N. Ferri). 4. Pittori fiorentini del 
sec. 17° (testo di Odoardo H. Giglioli). 


Serie IV: 1. Piero di Cosimo, Lippi (testo 
di Carlo Loeser). - 2. Pittori bolognesi dei 
sec. 16°-18° (testo di Matteo Marangoni). 
3. Andrea del Sarto (testo di P. N. Ferri). 

4. Scuola fiorentina del 15° e 16° sec. (te- 
sto di P. N. Ferri). 


Serie V: 1. Maestri tosco-romani del 16° sec. 
(testo di Carlo Gamba). - 2. Maestri um- 
bro-senesi (testo di Matteo Marangoni). 
3. Leonardo (testo di Giov. Poggi). - 4. Di- 
segni ornamentali (testo di Filippo di Pie- 
tro). 


Questa scelta fu fatta sui 45000 e più disegni che si trovano nella Galleria degli Uftizi in modo da offrire 
allo studioso e all’amatore quanto di più caratteristico e più prezioso si trova in quella raccolta. Guidato da 
un sicuro giudizio estetico, Ja scelta risponde a un criterio obiettivo di esemplificazione, sì ché vi si trovano 
rappresentati i più grandi artisti, le differenti scuole, maniere ete. e se ne ha una sintesi grandiosa d’ispira- 
zioni e di stili. Ogni portafoglio è corredato di un testo illustrativo con notizie precise e interessanti di ciascun 
disegno, a cura degli autorevoli studiosi succitati. Le riproduzioni, montate su cartone, rendono perfettamente 
in dimensioni e in ogni particolarità gli originali, a tal segno che quasi si potrebbero scambiare con quelli. 

Quest’impresa editoriale, forse non ancora sufficientemente nota, realizza quanto, nel corso della sua pub- 
blicazione, ne presagiva il Bombe in un articolo ch'egli le dedicava nella nota rivista d’Arte « Der Cice- 
rone »: « Quando le cinque serie dei disegni degli Uffizi saranno compiute, nessuna pubblicazione di disegni 
d’altre raccolte e d’altri paesi potrà esser paragonata a questa per la quantità dei fogli e per la varietà degli 


autori..... ». 


CASA EDITRICE LEO S. OLSCHKI - FIRENZE 
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CAPITALE INTERAMENTE VERSATO L. 16.000.000 


a 


CARTE A MANO 


filogranate, per chèques e per titoli industriali, per registri, da lettere, da disegno, 
per carte da giuoco e fotografia. 


SPECIALITÀ 


carte-valori filogranate per lo Stato; carta filogranata per titoli e chèques; carte 
a mano macchina per registri e da lettere. Pergamin bianchi e colorati. Pergamene 
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Le riviste “ Dedalo”, “ Architettura” e ‘ Bollettino d’Arte del Ministero della 
Educazione Nazionale” sono stampate su Carta Solex Illustrazione 
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Stabilimenti in Deposito in 


MASLIANICO MASLIANICO MILANO 


e LUGO VICENTINO (COMO) Via S, Gregorio, 34/«Tel, 66126 


ANNUARIO DELLE BELLE ARTI IN SVIZZERA 


fondato e diretto dal Prof. Dr. PAUL GANZ 
VOLUME QUINTO, 1928 e 1929, con illustrazioni nel testo, 44 tavole fuori testo e 2 a colori 


Prezzo, rilegato in tela, Franchi sv. 28,- 


L’Annuario delle Belle Arti in Svizzera, che esce col suo nuovo volume per la 5% volta, si è dimostrato un 
ausilio indispensabile in tutte le questioni ed avvenimenti pubblici e privati riguardanti l'Arte, sia per il 
suo repertorio, che per i suoi scritti scientifici sull’Arte Svizzera antica e moderna. Questo Annuario d’arte è 
l’unica impresa ufficiale del genere in Svizzera che rappresenta una guida fidata per tutti coloro che s’inte- 
ressano dell’Arte Svizzera. L’esecuzione tipografica ed illustrativa è esemplare, e il contenuto del nuovo volume 
riguardo a quelli precedenti, è stato notevolmente ampliato. 


INDICE: 


I. Decreti e disposizioni governative per la coltivazione dell'Arte in Hans Holbein d. J.», di Hans Hoffmann sulla « Scultura in legno 
Svizzera. Le collezioni d’arte federali, cantonali e municipali. So- barocca nel Ticino », di D. Agassiz su « Benjamin Bolomey », del 
cietà, Unioni e Scuole per contribuire ai progressi dell’arte in Dr. Fritz Gysin su « Medalleur Samson » e di Albert Baur su « Gio- 
Svizzera. vani Scultori Svizzeri a Parigi), come pure l'edizione dell’interessante 

Corrispondenza fra Hieronymus Hess e Friedrich Salathé (1822-1849). 


. 13 seritti dovuti a studiosi svizzeri sull’arte svizzera dei tempi an- 
lichi e moderni, con numerose riproduzioni su 44 tavole in nero e HI 
due a colori. Quest’ultime rappresentano due quadri di Hans Holbein 
d. J., ultimamente scoperti. - Dei diversi scritti, per citarne alcuni, 
sono specialmente da rilevarsi gli articoli del Prof. Dr. Paul Ganz IV. Rapporti riassuntivi sulle Aste d’arte ed Esposizioni private in 
su «II Ritratto di Hans Holbein d. J.», del Dr. med. Andreas Svizzera. Indici di indirizzi dei collezionisti svizzeri, di Ditte com- 
Werthemann sulla «Identificazione dell’Autoritratto Basilese di mercianti in Oggetti d’Arte e Antiquari-Librai. 


. Bibliografia della Letteratura d’Arte svizzera 1928-29 con l'aggiunta 
di scritti estratti da Riviste e Giornali Quotidiani. 


Volumi arretrati (presto esauriti): Volume I°, 1913 e 1914, in brose. Fr. 9—, legato in tela 
Fr. 12.--. Volume II°, 1915-1920, in brosc. Fr. 9.—, legato in tela Fr. 12.--. Volume III° 1921. 
1924, in brosc. Fr. 9.—, legato in tela Fr. 12.—. Volume IV°, 1925-1927, legato in tela Fr. 24.—. 


Un prospetto con tutti gli schiarimenti ed illustrazioni viene fornito gratis dietro richiesta da tutte le primarie Librerie e 
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